BIBLIOTECĂ DE FILOZOFIE MODERNĂ NUMĂRUL A ŞAPTEA B CHRISTIANSEN FILOZOFIA ARTEI EDITURA SHIPOVNIK S PETERSBURG ■■■■■■ BIBLIOTECĂ DE FILOZOFIE MODERNĂ NUMĂRUL A ŞAPTEA B Khrietianeen FILOZOFIA ARTEI Traducere de G P Fedotov editat de E V Anichkov ED „SHIPOVNIK” SPB CITITORULUI: Aici cercetarea va decurge în felul următor: de la centrul problemelor artistice și filozofice până la periferie Vom începe cu conceptele de bază și vom încheia cu câteva întrebări particulare și de actualitate, asupra cărora doar astfel se poate face lumină deplină Dar chiar și în interesul cunoștințelor fundamentale, o dezvoltare detaliată a temei mi s-a părut necesară Fiecare concept general se distinge prin natura specială a ramificațiilor sale; şi numai o privire aruncată asupra metodei individuaţiei completează cunoaşterea principiului de bază Cu toate acestea, nu este nici posibil, nici necesar să urmărim toate ramificațiile individuale; câteva exemple caracteristice ne vor fi suficiente: iar eu le aleg pe cele care ne interesează în mod deosebit astăzi Brodeur Christiansen Freiburg în Breisgau, decembrie PARTEA ÎNTÂI Autonomia valorilor estetice L AUTONOMIA VALORILOR ESTETICE Prima întrebare care duce la studiul filosofiei artei este întotdeauna aceeași: ne întrebăm care este legea frumosului Această lege ar trebui să fie ascunsă în cele mai bune lucrări ale marilor maeștri ai artei: trebuie să existe o știință care să o extragă și să o îmbrace într-o formulă tangibilă Pentru aceasta, aparent, nu trebuie decât să folosiți metoda comparativă: odată ce se găsește aceea în care toate marile opere de artă sunt de acord între ele, aceasta este comună și va fi condiția și regula frumuseții Contradicțiile adesea și dureros simțite ale judecăților estetice sunt cele care forțează să se ridice această întrebare Că judecățile diferiților oameni despre aceeași operă de artă diferă unele de altele, că, în același timp, toată lumea se consideră drept și nimeni nu își poate dovedi dreptatea - un fapt incontestabil Noi, însă, nu acordăm o importanță decisivă numărului de voturi; chiar dacă ne recunoaștem cu opinia noastră în minoritate, aderăm ferm la ea; chiar afirmăm, cu o oarecare corectitudine, că lucrurile care se întâlnesc cu aprobarea mulțimii ni se par lipsite de valoare și invers Istoria ne arată și schimbarea continuă a vederilor estetice; iar diferenţele de gust între diferitele popoare ni se par adesea ireconciliabile Ceea ce ne încurcă și mai mult este variabilitatea și ezitarea propriei noastre judecăți și dificultatea unei decizii definitive Stam complet neajutorati in fata unei opere de arta de un gen nou si nu stim daca sa o consideram frumoasa sau urata; sau azi ne place unsprezece această lucrare este sinuoasă, iar mâine suntem dezamăgiți; sau dimpotrivă, la început ne-a respins, apoi ne-a fascinat complet În același timp, nu credem deloc că valoarea unui lucru depinde de judecata noastră, că odată cu schimbarea aprecierilor se schimbă și valoarea, că cenzura sau aprobarea ar putea afecta măreția lui Beethoven sau Rembrandt Mai degrabă, considerăm valoarea ca ceva care există în sine, ca un far pentru judecăți, cu care acestea, de fapt, nu pot fi conformate, dar fără îndoială ar trebui să fie conformate; iar când numim o judecată „adevărată”, înțelegem prin aceasta că ea a captat corect valoarea inerentă operei Dar cum știm adevărata valoare a lucrării? Cum știm ce judecată a surprins-o corect? gândește el are dreptate, dar atunci cine are dreptate? Pentru a rezolva astfel de întrebări, avem nevoie de un standard de judecată și de o măsură a valorilor De aceea cerem ca estetica să ne dezvăluie legea frumosului Dar la această întrebare ea ne dă un răspuns neașteptat; ne readuce întrebarea: uită-te în tine! Căci legea frumuseții este propria ta lege Crezi că este ascuns în cele mai bune lucrări ale marilor maeștri; dar pentru a deosebi aceste „cele mai bune opere” din totalitatea obiectelor de artă, pentru a le smulge din masa nesemnificativului și de puțină valoare, nu ar fi trebuit să aplicați deja criteriul valorii? găsește, așadar, în ele orice altă regulă a frumuseții, pe lângă care ai aplicat-o deja în această lucrare critică; și tu însuți ai pus-o în aceste lucrări, pentru că principiul valorii, care a călăuzit alegerea ta, determină cercul obiectelor tale comparație și, prin urmare, regulile generalității lor Și dacă ai vrut, în căutarea unei formule analitice a valorii, să împrumuți de la alții metodele de distincție între frumos și lipsit de valoare, de exemplu, convențiile zilei sau alte epoci ale istoriei, atunci ești încă în acest ai găsi doar regula de frumusețe a altcuiva, valabilă pentru alții și nu ai ști deloc dacă are vreo semnificație nici pentru tine Prin urmare, cu siguranță trebuie să porți în tine criteriul suprem al valorii Și ceea ce vei decide pe baza ta voi avea dreptate Căci nu poate exista alt drept pentru judecățile tale estetice Ceea ce contează pentru tine este doar acea frumusețe pe care o poți simți direct în tine ca frumusețe Și dacă nu deții o astfel de lege a valorii în tine, atunci aparții orbului în lumea valorilor, iar distincția dintre frumos și urât nu ar avea sens pentru tine: de ce, atunci, ar trebui să încerci să dobândiți o măsură de valori care nu sunt nimic pentru dvs înseamnă? Deci, unul din două lucruri: fie simți frumusețea direct, atunci nu ai nevoie de niciun criteriu extern, fie nu ești capabil să simți frumusețea, atunci nu ai nevoie deloc de nicio critică De asemenea, rezultă din aceasta că judecățile concurente ale altora te privesc în vreun fel numai atunci când poți presupune că aceeași lege a valorilor trăiește în ele ca și în tine: și numai experiența ta interioară îți poate dezvălui acest lucru Dar poate că filozofia este necesară pentru un alt scop Deși legea frumuseții își are baza în tine, aceste abilități evaluative înnăscute nu se dezvoltă întotdeauna în tine și sunt recunoscute de tine, iar evaluările tale nu vor fi întotdeauna în armonie cu valorile care sunt semnificative pentru tine Trebuie să te regăsești pe tine însuți, trebuie să înveți să auzi vocea propriului Sine în haosul experiențelor tale: și în aceasta filosofia artei îți va fi ajutorul Pentru întreaga doctrină a valorilor, conceptul de autonomie are o importanță centrală; iar împărțirea în valori autonome și heteronome ajunge în miezul problemei, deoarece se referă la legea care justifică valorile; dacă semnificația lor este înrădăcinată în subiectul evaluator, deoarece sunt propriile sale legi ale eului său, sau dacă sunt legi străine subiectului In spate este remarcabil cât de timpuriu au ajuns oamenii la conceptul de autonomie; De îndată ce a ieșit la suprafață întrebarea cu privire la criteriul valorilor, au fost imediat descoperite urmele care duceau la subiect: omul este ultima măsură a valorilor Acest lucru, desigur, a realizat foarte puțin; pericolul acestui concept a fost dezvăluit tocmai printre primii săi creatori, al căror subiectivism a înclinat spre scepticism în stabilirea valorilor Iar faptul că una și aceeași formulă poate acoperi învățăturile sofiștilor, precum și antipodul lor Kant, arată că are nevoie de lămuriri pentru a deveni utilă Iar această confuzie este produsă de vagul conceptului de „autos” Ceea ce artistul, în mod arbitrar sau după calcul rece, ridică la legea creativității sale, aceasta este, într-adevăr, legea lui, întrucât el însuși și-a dat-o; dar va fi a lui în sensul în care valorile estetice inerente artistului se manifestă în acesta? Deloc; el nu fundamentează valoarea reală pentru artist, iar artistul însuși ar putea sustrage foarte bine evaluarea unor reguli sau maniere similare, autoimpuse Sau ceea ce, prin educație, școală, obiceiuri și îndoctrinare, a devenit o a doua natură pentru om și îi dirijează viața și acțiunile, nu a devenit aceasta legea lui? Nu s-a contopit extraterestrul de aici cu eu-ul lui? Sau, dacă mă supun în mod voluntar unei legi străine, dacă „o accept după voia mea”, o fac datoria mea, nu o ridic astfel la nivelul legii mele? Și totuși nu ating ultimele valori semnificative pentru mine Vedem: subiectivul se extinde mult mai larg decât al meu, deoarece vorbim despre fundamentul valorilor Dar tentația conceptului de autonomie duce la faptul că unul este amestecat cu celălalt, iar arbitrariul subiectiv sau supunerea voluntară încep să fie considerată baza valorilor Sofiştii îşi confundă propria lege cu arbitrariul: de aceea ajung la un scepticism care distruge valorile; iar o confuzie similară a devenit fatală pentru Nietzsche, care a încercat în zadar să se elibereze de conceptul de arbitrar Dimpotrivă, Kanіy paisprezece a deschis calea unei alte neînțelegeri: a căuta fundamentarea valorilor în subordine Domeniul subiectivului este mai larg decât cel al meu Nu este ciudat; sunt eu însumi în interiorul eului meu, ca protoplasma într-o celulă? Rezultă două concepte diferite ale subiectului, care sunt incluse unul în celălalt, precum cercuri concentrice de diferite diametre Trebuie să încercăm să le separăm unele de altele dacă vrem să înțelegem autonomia valorilor și să vedem cum apar valorile în subiect Vom vorbi mai întâi de valori autonome în general și abia după aceea vom putea demonstra că valorile estetice în special sunt de aceeași origine, deoarece, așa cum vom arăta, sunt autonome Dar aceasta este o investigație extrem de dificilă; va necesita o oarecare atenție din partea noastră, mai ales că planul întregului ne permite să dedicăm doar foarte puțin spațiu prezentării acestei probleme Dualitatea conceptului de subiect se explică prin faptul că o persoană poate fi privită din puncte de vedere diferite Se poate considera un element al realității, coordonat și omogen cu orice altă parte a realului și inclus în întregul lumii; pe de altă parte, se poate acorda atenție faptului că subiectul se opune restului lumii, ca ceva cu totul special; în funcție de aceasta, se obține fie o sferă mai largă, fie mai îngustă a Sinelui nostru În cuvintele: „omul este ceva real”, este deja dat, drept consecință, că el poate fi considerat în categoriile lucruri și cauzalitate; iar comunicarea noastră cu oamenii din jurul nostru este determinată în principal de acest punct de vedere se întâmplă altceva Este un volum de proprietăți mai mult sau mai puțin permanente; când dorim să schițăm imaginea spirituală a cunoștinței noastre, enumerăm trăsăturile caracteristice ale acesteia exact în același mod ca și când am descrie orice fărâmă de realitate este o serie de experiențe interioare, care sunt parțial cincisprezece sunt condiționate de aceste trăsături și, în plus, sunt împletite prin fire de cauzalitate cu tot ceea ce se întâmplă în mediul care înconjoară subiectul Tot ceea ce se întâmplă în el depinde parțial de caracteristicile subiectului, parțial de influențele mediului Aceleași efecte la un subiect diferit organizat ar evoca experiențe diferite și, la rândul său, același subiect dintr-un mediu diferit ar primi impresii diferite și, pornind de la acestea, ar ajunge la o experiență interioară diferită Acesta este conceptul de subiect în sensul cel mai larg Tot ceea ce îmi numesc ideile, senzațiile, sentimentele, stările de spirit, agitațiile, pasiunile, trăsăturile de caracter – într-un cuvânt, întreaga totalitate a vieții mele mentale se numește „a mea” doar din acest punct de vedere Important este acesta: în această înțelegere, subiectul, ca orice fărâmă de realitate, este calea fluxului proceselor cunoscute b; la urma urmei, fenomenele care apar în subiect sunt considerate din punct de vedere al cauzalităţii, iar atunci subiectul nu este nici începutul, nici sfârşitul, ci doar o cale, o tranziţie În ceea ce privește tot ceea ce trăiește, ceea ce are loc în el, se pune întrebarea cauzelor și ele trebuie căutate în spatele subiectului Deși calitățile constante ale subiectului pot fi considerate una dintre condițiile experiențelor sale și, împreună cu ele, parțial deduse din caracterul său, tot întrebăm mai departe despre cauzele unor astfel de trăsături de caracter și le vedem în ereditate, influența educație, sau cauze necunoscute nouă Pe scurt: din acest punct de vedere, în tot ceea ce se întâmplă în subiect, el participă în aceeași măsură ca orice mașinărie; ceea ce se întâmplă în orice mașină se datorează, până la urmă, parțial influențelor mediului, parțial caracteristicilor mașinii în sine Subiectul în acest sens nu este ceva inițial sau odihnitor în sine; acesta este un fel de loc pentru fluxul proceselor mecanice, doar un mecanism mental foarte complex Tot ceea ce este și tot ceea ce experimentează este în cele din urmă condiționat de mediul său și de trecutul său și, la rândul său, îi influențează mediul și viitorul Cu o asemenea înțelegere a subiectului, nu se poate vorbi de nimic „propriu nom”, nu se poate spune că subiectul își aparține, la fel cum nu se poate spune același lucru despre orice mașină Subiectul nu are rădăcini proprii; este țesut în sistemul țesăturii lumii, unde are loc un schimb neîntrerupt de substanțe Această concepție a subiectului în categoria reală a cauzalității este absolut fără cusur; nu este eliminat nici măcar prin faptul că un al doilea punct de vedere, destul de diferit, este încă posibil Ambele nu intervin și nu se contrazic, deși în al doilea subiectul este privit ca un început, ca un principiu independent care se odihnește în sine Aici nu va exista nicio contradicție, deoarece aceste poziții și opoziții sunt concepute în categorii diferite Din al doilea punct de vedere, omul însuși este recunoscut ca sursă primară a fenomenelor, dar deloc la început în sensul cauzalității: aceasta a fost adesea trecută cu vederea și de aici au apărut acele neînțelegeri în conceptul de subiect, care ating punctul culminant în problema liberului arbitru Că a privi o persoană ca pe un mecanism, deși se mișcă liber, tot nu face dreptate naturii umane și are nevoie de un fel de completare, dintr-un punct de vedere diferit - toată lumea o simte Când ei spun: Nu ești decât o mașinărie, nu există nimic original și personal în tine, ești o colecție de stări și o simplă răscruce a proceselor care au loc în tine - o astfel de remarcă provoacă întotdeauna proteste Și este destul de corect O persoană simte în sine ceva original și original Cu toate acestea, să nu încerce acest protest să elimine complet punctul de vedere determinist El nu poate afirma despre sine că el este originea și sursa primară într-o relație cauzală Încearcă să te gândești serios la ideea că în subiect pot apărea noi serii de procese fără niciun motiv și vei respinge acest gând cu groază și vei simți că protestul tău nu este îndreptat deloc acolo unde ar trebui să fie Dacă în subiect ar putea apărea fenomene necauzate, atunci încrederea în sine și în ceilalți ar dispărea; ar fi înlocuit de groază la evenimente care, prin însăși posibilitatea lor, umbrează cea mai sălbatică bizarerie a nebuniei Și cu atât mai liber arbitru în acest sens Dacă o persoană ar fi avut, atunci cu mai multă rațiune ar putea să se teamă de viitor, neștiind dinainte ce procese interne pot lua stăpânire pe el: cel mai lipsit de sens ar deveni posibil Nu, acest protest al omului, dacă se înțelege bine, nu poate fi afirmația unui indeterminism teribil; ne spune doar ca alaturi de punctul de vedere mecanico-cauzal este posibil si necesar un alt punct de vedere, necontrazindu-l; este necesar, din moment ce primul lasa fara atentie cel mai esential lucru in subiect: activitatea sa creatoare Datorită activității sale, subiectul apare ca ceva deosebit în raport cu restul realității Mașina este pusă în mișcare, dar nu acționează În comportamentul și creativitatea sa, o persoană își înțelege independența și capacitatea de a fi sursa primară a fenomenelor Dar ce înseamnă activitate și în ce sens este ea de neînțeles din punct de vedere cauzal? Într-adevăr, acțiunile umane rămân încă procese care au cauzele și consecințele lor și sunt incluse în lanțul cauzal al universului; sunt supuse considerației cauzale? Fara indoiala; totul real este supus acestei categorii; doar această considerație nu le înțeleg caracterul, tocmai ca „acțiuni” Acestea din urmă sunt prezentate spre considerare din două părți: sunt procese mecanice și sunt și activitate, în funcție de punctul de vedere din care se privește subiectiv la ceea ce precede și se află în afara subiectului; ca activitate, ele indică originea lor în subiect Ca procese mecanice, ele sunt înțelese din unghiul cauzalității Ca activitate, sunt înțelese din unghiul t e o s „a Un act este considerat ca un eveniment atunci când se iau în considerare motive care aparțin momentului premergător percepției subiectului și rămân în afara acestuia, dar ca act este considerat doar atunci când se întreabă despre scopul său, care există deja exclusiv în subiect şi depinde de subiect Dacă urmărim cauzele oricărei serii optsprezece acțiuni, urcând adânc în și trecând peste granițele subiectului — și acest lucru teoretic este întotdeauna posibil, deoarece întreaga ființă a subiectului are stadiile ei pre-subiective premergătoare — atunci în acest „presubiectiv” orice relație cu scopul va dispărea și, împreună cu aceasta, însăși natura activității Dar aplicarea acestei noi categorii este cauzată în mod necesar de o trăsătură a subiectului: natura sa volitivă Trebuie să cădem de acord asupra sensului acestui cuvânt Când spunem că voința pune pe anumite procese în subiect pecetea acțiunilor, atunci expresia „voință” nu poate fi interpretată în sensul acelor experiențe trecătoare pe care le numim de obicei acte volitive sau voliții care preced proleptic și ca semnale către unii acțiunilor noastre dacă un astfel de semnal determină sau nu natura activității Aceste voliții în general joacă un rol mult mai puțin important în acțiunile noastre decât se presupune de obicei;de fapt, le acordăm atât de puțină atenție încât le facem nici măcar nu observăm cât de rar apar și cât de silențios, fără niciun semnal, se desfășoară majoritatea acțiunilor noastre Voința, ca principiu de activitate, trebuie înțeleasă într-un alt sens al cuvântului, care se apropie mai de uz filozofic decât de utilizare psihologică; atracție", cel mai bun exemplu care este voința de a trăi Prin voință în acest sens, adică prin înclinație, se pune sfârșitul Aceasta, la rândul său, nu trebuie înțeleasă ca un fel de experiență trecătoare, nu poate fi neapărat prezentată ca un act special de atribuire a unui scop, neapărat în legătură cu o reprezentare conștientă: mai degrabă, scopul este prezent imanent în pulsiunea Voința este, parcă, scopul ascuns al sfârșitului Relația cu acest telos, care trăiește în mod imanent în adâncul voinței, creează o nouă categorie Întrucât procesele din subiect trec prin aceste fundamente instinctive ale ființei sale și capătă caracter de căi care duc la realizarea instinctelor, ele ne apar și pot fi considerate ca nouăsprezece mişcarea către un scop, ca realizarea unui scop imanent condiţionat de atracţie Condus de atracție, efortul spre scop este activitate Relația cu telos închide procesele într-o serie de acțiuni, iar scopul transformă succesiunea indiferentă de legături ale scopului cauzal într-o legătură strânsă, făcând din fiecare legătură un mijloc și un pas pentru următorul Dar aceste serii colorate teleologic nu pot fi urmărite prin etapele premergătoare subiectului fără a le priva de caracterul de activitate Începutul lor este deci neapărat în subiect: este în instinctul determinant Ca procese, acțiunile au, este adevărat, principiile lor pre-subiective, dar nu sunt condiționate de atracție și sunt lipsite de orice raport cu imanentul inerent subiectului; ca acţiuni, ele încep deci numai în subiect Este posibil, este adevărat, să revenim dincolo de subiect, dar prin intermediul unei schimbări de categorii; și, în același timp, această serie își va pierde caracterul acțiunilor Numai acolo, unde seria cauzală ajunge la subiect și primește o relație cu scopul volitiv: abia din acel moment poate fi considerată ca un act Astfel, din punctul de vedere al telosului, subiectul este începutul: scopurile inerente instinctelor sale reprezintă principiul activității Categoria cauzalității a dat primul concept al subiectului, al doilea este dat de categoria telos; dar aplicarea acestei ultime categorii nu rezultă din arbitrar, ci din necesitate, întrucât voinţa formează condiţia esenţială a fiinţei subiective În același timp, diferența de volume a ambelor concepte ale subiectului devine evidentă: sistemul pulsiunilor de bază este un element esențial, dar nu întregul vieții mentale Am găsit astfel în voință miezul conceptului de eu — „eu însumi"? Voința mea, îndreptată spre scopuri, este cea mai „proprie” din mine; în efortul meu, mă bazez în întregime pe mine; scopurile mele formează o unitate independentă care se odihnește în sine, în măsura în care le consider în conformitate cu esența lor: ca scopuri douăzeci Dar să revenim la problema noastră a valorilor Conform doctrinei autonomiei, sursa primară a valorilor se află în subiectul însuși Acum nu mai există nicio îndoială cu privire la care dintre cele două concepte ale subiectului trebuie reținut și în ce sens se poate vorbi despre originea valorii în subiect Într-adevăr, numai ea dă dreptul de a vedea începutul în subiect Aceasta înseamnă: valorile autonome trebuie să curgă din impulsurile de bază ale subiectului Și totuși nu vorbim de apariție în sensul cauzalității De fapt, fenomenele de evaluare, relația cu obiectele unei persoane care le întâlnește cu „da” sau „nu”, le laudă sau le învinuiește, le caută sau le evită, are, ca orice alt proces subiectiv – considerat cauzal – extrasubiectiv stadii antecedente Nu este deloc un proces care începe neocazual în subiect, de care suntem siguri chiar și atunci când într-un anumit caz nu putem indica cauzele acestuia , grație telului lor inerent, fundamentează semnificația valorilor Și aceasta este posibil - dar posibil numai dacă - în semnificația lor, valorile sunt complet determinate de atracția și natura relației cu această atracție indicați atracția de bază și relația specială cu aceasta care toate se referă la același telos, doar într-un mod diferit; iar un fel diferit de această relație presupune caracterizarea diferențelor lor Odată cu prezența atracției în subiect, toate valorile legate de el primesc semnificația necesară pentru acest subiect Acest lucru este cel mai ușor de înțeles prin exemplul unui impuls de viață sau al instinctului: este de la sine înțeles că toate valorile vieții sunt strâns legate de scopul acestui impuls și sunt determinate de atitudinea lor față de acesta; că această atracție stă la baza semnificației lor; ce înseamnă ei acolo unde este dată această atracție și că fără această atracție și-ar pierde semnificația Dar am putea vorbi și de un alt impuls, care apare cel mai clar în eroismul moral și care constă în dorința de a se sacrifica, de a se dărui de dragul realizării idealului: acest impuls justifică valorile morale - întrucât vrem să folosim cuvântul „moral” pentru a desemna cele mai înalte valori ale naturii noastre active și nu pentru a le numi, așa cum se întâmplă uneori, ordinea condiționată a căminului La același rezultat, și anume, că valorile originale sunt înrădăcinate în natura volitivă a omului și își derivă semnificația din aceasta, putem ajunge într-un alt mod Ne putem întreba cum valorile sunt simțite direct de subiect ca valori, cum ceva este dezvăluit conștiinței ca valoros Pentru a răspunde la această întrebare, ei au indicat sentimentul de plăcere și neplăcere: în prima senzație ar trebui să se dezvăluie o valoare inițială pozitivă, în a doua, una negativă Nimeni nu va contesta faptul că există ceva adevăr în acest răspuns Desigur: plăcerea poate fi un indicator al unei valori pozitive, neplăcere, una negativă De fapt, asta se întâmplă într-o anumită zonă a valorilor: tocmai cu anumite valori de viață; asta pentru că sunt întotdeauna la îndemâna observatorului și pe baza lor se construiește ușor o teorie Totuși, de aici nu avem dreptul să facem generalizări Nu trebuie decât să ne gândim la valorile morale pentru a respinge teoria hedonistă a valorilor în forma sa generală Dacă întrebăm despre semnificația plăcerii și neplăcerii în contextul valorilor eroice morale, atunci neplăcerea poate fi mai degrabă luată în considerare la determinarea valorilor pozitive Eroul în sens moral nu este deloc un om al plăcerii Adevărat, el nu caută suferința de dragul ei, dar nu se ferește de suferință și este caracteristic lui că calea lui este prin suferință, muncă și renunțare; acest „Mori, dar fii”, această uitare de sine și sacrificiu de sine îi sunt aplicabile dar o astfel de viață fie este direct recunoscută ca valoare, fie evocă simpatie Dar să ne întoarcem acum, înarmați cu neîncredere în raport cu teoria hedonistă generalizată, din nou la luarea în considerare a valorilor vieții și vom descoperi cu ușurință că nici aici plăcerea și neplăcerea nu îndeplinesc funcțiile de indicatori finali Și aici, pentru controlul lor, trebuie să existe o altă senzație, directă, de valori Nimeni nu va nega că plăcerea și neplăcerea ar fi consilieri răi în viață, dacă avem încredere numai în ei Cel care caută doar plăcerea și plăcerea greșește teribil în determinarea valorilor vieții Plăcerea și neplăcerea nu servesc decât ca criterii preliminare, al căror ajutor este necesar, deoarece în acțiunile noastre nu putem aștepta întotdeauna decizia indicatori finali; fiind doar criterii auxiliare, acestea sunt supuse controlului; aprecierea finală le comunică de fiecare dată confirmarea sau corectarea ei, iar în acest fel experienţa întruneşte reguli care sporesc utilitatea criteriilor preliminare Dar ultima măsură a valorilor – așa cum este ușor de arătat – este realizarea instinctului vital într-una din ramurile sale Plăcerea și neplăcerea sunt doar anticipări ale valorii Ele sunt repere pentru realizarea lor și de aceea ele stau atât de vizibil și sunt izbitoare în masa experiențelor subiective ale vieții Fiți atenți la ce momente se leagă plăcerea și neplăcerea: aceste sentimente se întâlnesc și acolo tocmai acolo unde sunt necesare etape pentru acțiune, unde este necesară o determinare proleptică a valorii, adică în acele cazuri în care determinarea sa finală vine doar după acțiunea însăși O poziție similară o ocupă, de altfel, percepțiile senzoriale pentru cuplările realității empirice Desigur, trebuie admis că impulsul vital poate suferi o degenerare hedonistă atunci când plăcerea este ridicată la nivelul unui scop în sine, iar criteriul preliminar al plăcerii devine măsura finală a valorilor: adică plăcerea poate fi stabilită ca un țelul vieții Dar din asta este imposibil deduce totusi corectitudinea doctrinei hedoniste a valorilor; și cred că existența oamenilor de plăcere este cea care respinge cel mai bine această doctrină Caracterul de degenerare inerent aspirațiilor lor se reflectă în faptul că în cele din urmă toate valorile dispar din ele De altfel, acestei degenerari hedoniste a impulsului vital îi corespunde o degenerare complet inversată a impulsului moral, atunci când suferința, care, desigur, intră ca element în viața morală, este accentuată în mod deosebit și devine scopul ultim Opusul complet al omului de plăcere este „heauton-timorumenos” Asceza, autotortura, dar și cruzimea, atât în formele sale grosolane, cât și în cele rafinate – ca sursă a propriei suferințe – alături de aceasta, niște uimitoare „înclinații criminale” „ar trebui recunoscută ca aceleași degenerări ale atracției eroice morale; caracterul lor degenerativ, precum și degenerarea hedonistă a instinctului vital, se trădează prin faptul că nu pot duce în cele din urmă la satisfacție armonioasă Dacă prin fenomenele de degenerare se judecă criteriile de evaluare finale, atunci cu același drept ar fi posibil să se apere ideea că în suferință și neplăcere, valorile inițiale sunt dezvăluite unei persoane Iar concluzia practică de aici este că puritanismul și asceza, de fapt, nu fac o impresie mai ciudată asupra naturii profunde decât hedonismul, ca normă de viață Vedem că plăcerea este doar un criteriu preliminar și, ca indicator de acest fel, este valabil doar pentru o zonă limitată de valori, de exemplu, pentru unele valori de viață; infailibilitatea acestui criteriu este exclusă Plăcerea și neplăcerea nu dau o decizie finală cu privire la valoarea pozitivă și negativă și nu sunt altceva decât repere pentru realizarea pulsiunilor Oriunde suntem obligați să apelăm la criterii preliminare, întrucât acțiunile nu pot aștepta determinarea finală a valorilor, suntem în pericol să considerăm definitivă această determinare proleptică a valorilor Dar ultimul măsura acestor valori este experiența pe care am numit-o împlinirea dorinței; și astfel revenim la teza noastră că aceste valori sunt justificate de înclinațiile naturale ale omului, în care se află sursa validității lor Valorile care sunt încorporate în adâncul unei ființe umane trebuie să fie necondiționat semnificative pentru el; în măsura în care le simte, nu poate refuza să le recunoască; au o semnificație categorică pentru o persoană Este adevărat că în comportamentul său poate să nu fie în conformitate cu valorile, dar nu le poate nega ca atare fără a se nega în același timp: el este o parte din sine În acest sens, sunt propriile sale legi: nu reguli și norme date sau inventate de el însuși (autonomia exclude orice arbitrar), iar el nu le acceptă și nu le asimilează din exterior; le găsește în sine, ca parte a ființei sale, ca element al ceea ce face din el un fel de „eu însumi” Și nu este de imaginat niciun alt fel de valori care ar avea o semnificație necondiționată pentru o persoană Orice lege care este dată din exterior prin arbitrar, constrângere, obișnuință, educație etc , nu va deveni niciodată pentru el o valoare direct simțită și categoric semnificativă - Am spus: valorile autonome, care sunt înrădăcinate în natura volitivă a omului, pot fi percepute direct ca valori; deci — când se confruntă cu o poftă satisfăcută Dar trebuie să subliniem cuvântul „poate” Legile valorilor inerente pulsiunilor nu se dezvoltă neapărat în judecăți de valoare: ele pot rămâne ascunse Și la fel cum procesele interne apar într-o persoană care nu sunt în concordanță cu caracterul său volitiv, la fel cum pot exista acte evaluative care nu sunt în armonie cu ceea ce, judecând după natura omului însuși, are semnificație pentru el Motivul în ambele cazuri este același, posibilitatea unei astfel de atitudini a omului este deja sugerată de distincția noastră între sfera îngustă și cea largă a subiectivului legea valorilor este dată doar într-o formă latentă, și nu într-o reprezentare conștientă și nu este niciodată revelată ca normă generală, dar numai în aplicarea unui caz particular, în procesul de satisfacere individuală a dorinței Prin urmare, nu știm dinainte ce valori sunt semnificative pentru noi Adesea există acte de judecată care nu sunt sugerate de criteriul dat în exercitarea instinctului Acest lucru se întâmplă, fie doar pentru motivul că nu este întotdeauna posibil să așteptăm hotărârea definitivă – am vorbit deja despre aceasta – atunci hotărârea se bazează pe criterii preliminare, care nu sunt niciodată pe deplin sigure Mai mult, chiar și în acele cazuri în care acest lucru nu este necesar, invocăm de bunăvoie criterii auxiliare, adesea în virtutea faptului că ne este cel mai convenabil să ne ocupăm de ele; căutăm, de exemplu, o formulă clară și tangibilă De asemenea, se întâmplă ca procesul decisiv al impulsului care se realizează să fie ușor interferat, șters sau ascuns de momente simultane, contracarante ale vieții mentale Când stăm în fața unui obiect, rareori acesta ne surprinde complet; dar ar trebui să ne umple conștiința într-o asemenea măsură încât să putem fi siguri că experiența noastră în prezența unui obiect ne dezvăluie valoarea sa și, poate, nu se află în legătură cu alte obiecte La aceasta se adaugă diversele distorsiuni care apar din multiplicitatea pulsiunilor umane și a sistemelor de valori Dar cea mai mare abatere de la criteriul final al valorilor constă în multele judecăți de valoare gata făcute pe care le împrumutăm de la alții, care ne sunt imprimate prin educație și obișnuință și dau naștere unor tendințe adânc înrădăcinate în judecățile noastre: ele sunt mereu la îndemână și ne salvează judecata de la muncă, să căutăm propria noastră judecată din muncă, să ne căutăm propria judecată, să o scoatem cu grijă din masa haotică a experiențelor interioare Din aceasta devine clar că nu toate judecățile noastre sunt în armonie cu valorile care sunt semnificative pentru noi, că nu toate judecățile noastre sunt corecte Este clar că, deși semnificația valorilor apare în subiectul însuși, rămâne o diferență între o judecată adevărată și o judecată falsă; că, deși omul este măsura tuturor propriilor valori, nu fiecare dintre judecățile sale poate fi corectă Și prin asta am infirmat există o concluzie sceptică a sofiştilor din conceptul de autonomie a valorilor Omul este măsura valorilor originale, dar în același timp se păstrează diferența dintre estimările adevărate și cele false Căci semnificația valorilor nu se bazează pe un act de judecată; mai degrabă, acesta din urmă trebuie să se conformeze acesteia și există o anumită obligație pentru judecata în sine Semnificația valorilor nu este dezvăluită și este înrădăcinată în esența naturii umane; și în funcție de faptul dacă legile imanente ale valorilor își găsesc expresia în acele Da și Nu prin care ne determinăm relația cu lucrurile; în funcție de faptul că exprimă sau nu în mod direct valoarea resimțită, estimările noastre sunt corecte sau greșite Și nu poate exista altă modalitate de a fundamenta corectitudinea sau eroarea unor astfel de judecăți Am clarificat schema doctrinei generale a valorilor autonome și am delimitat conceptul acestora de interpretările greșite ale scepticismului Acum este necesar doar să facem o scurtă descriere a opusului lor - valorile heteronome și vom avea material pentru a răspunde la întrebarea noastră: valorile estetice sunt autonome sau heteronome? Pentru a ne orienta mai bine, să luăm un exemplu Legile limbajului, ca majoritatea celor numite maniere și moravuri, au un caracter clar de heteronomie O limbă poate conține anumite posibilități autonome; dar pentru majoritatea oamenilor nu există și, cel mai important, pentru limbaj nu sunt esențiale Așadar, chiar și acolo unde limbajul jignește simțul logic sau estetic, oricine se supune fără ezitare legii tradiționale cu care s-a obișnuit, pe care și-a dobândit-o pentru sine fie în mod obligatoriu, fie voluntar Întreabă-l de unde știe despre semnificația legilor conform cărora acest lucru se numește așa și așa, acest cuvânt este scris și pronunțat într-un fel sau altul, cutare sau cutare construcție este permisă, asta este corect și orice altceva ar greșește; trebuie să admitem că cunoașterea acestor reguli evaluative nu se trage de la sine, că ele sunt comunicate prin tradiție și au semnificație doar pentru că au dobândit dreptul de cetățenie Adevărat, există ceva care ar putea induce în eroare și ascunde starea reală a lucrurilor: acesta este „simțul limbajului”, care dă judecății o aparență falsă de independență, de parcă prin senzație directă este posibil să se stabilească ceea ce este corect din punct de vedere lingvistic sau fals Dar simțul limbajului nu este altceva decât o tendință obișnuită de a se aștepta la apariția unor cazuri similare, iar utilizarea estimărilor tradiționale se extinde la cazurile individuale care nu au devenit ele însele obișnuite se dovedește a fi împrumutate din lumea convențiilor Valorile heteronome nu pot fi simțite direct ca valori Ele sunt deci lipsite de semnificația necesară subiectului, cu ele vă dați întotdeauna seama mai mult sau mai puțin ceea ce, în loc de semnificativ, ar putea însemna si ce altceva Ei bine, în valorile estetice, nu este exact la fel? Și aici toată lumea a crescut împreună cu tradiția Operele de artă și artiștii apar în fața noastră în același timp cu judecăți gata făcute despre ele, iar de la alții aflăm cine sunt cei mai mari dintre artiști și unde sunt cele mai bune lucrări ale lor În curând se va observa, de asemenea, că opiniile binecunoscute sunt semnul învățării și, prin urmare, justifică pretenția la avantajul social; și, în același timp, apare cu ușurință dorința de a adera la aceste opinii și de a se alătura cercului privilegiat de oameni educați estetic Nu este atunci evident că judecățile sunt heteronome; și ne rămâne doar să decidem dacă ne putem descurca singuri cu ei Deci, la început toată lumea doar repetă părerile altora; dar având ocazia să cunoască mai îndeaproape opere de artă, el observă curând în sine capacitatea de a judeca astfel de lucrări, a căror valoare nu a auzit-o încă de la nimeni; și vede cu bucurie că judecățile sale independente sunt confirmate atunci când mai târziu află părerea altora El poate, așadar, să judece în mod independent art Ceva ca un sentiment s-a dezvoltat în el limbaj, și anume capacitatea și tendința de a aplica evaluările percepute la cazuri analoge Ceea ce din exterior pare modele artistice recunoscute este bine; ceea ce constituie o abatere de la ele este rău Astfel, stând în fața unei noi lucrări, trebuie să se hotărască chestiunea valorii sau inutilității acesteia, nemai așteptând ce vor spune autoritățile Această metodă de analogii este probabil mai ușoară pentru unul, mai dificilă pentru altul; dar, până la urmă, în sensul limbajului, abilitățile oamenilor sunt diferite Să presupunem în acest caz abilități bune: la ce pot duce ele? Sunt ele suficiente pentru a explica fenomenele artei? Pentru un critic de artă, după părerea mea, asta ar fi suficient O persoană bine înzestrată va fi întotdeauna oarecum înaintea celorlalți în judecățile sale; când îl vor ajunge din urmă, vor trebui să fie de acord cu judecata lui, deoarece, la urma urmei, folosesc aceeași metodă de analogii ca și el: în acest fel o persoană devine o autoritate de încredere și va da tonul în cercurile educate Dar semnul distinctiv al unei astfel de critici heteronome va fi neputința sa totală în a întâlni creația originală a unei noi forțe creatoare La urma urmei, nu este într-o asemănare externă vizibilă cu mostrele tradiționale, cel mai adesea se abate de la șablon atât de neplăcut încât criticul de aici nu se poate sătura de el Într-un cuvânt, această critică artistică ar fi exact ceea ce este de fapt critica zilelor noastre Dar, având în vedere heteronomia valorilor estetice, este imposibil să ne imaginăm existența iubitorilor și a admiratorilor pasionați de artă? Desigur ca da Vedem, pe exemplul colecționarilor de mărci poștale și alte rarități, până la ce intensitate poate crește pasiunea pentru valorile pur convenționale Dar apoi, determinată de astfel de gusturi, piața de artă s-ar dezvălui ca trăsături caracteristice: raritățile ar fi extrem de preferate, în lucrările epocilor trecute, cunoscătorii s-ar ocupa de fleacuri istorice, estimările ar fi influențate de istorie, raritate și capriciu moda ar determina prețurile; și s-ar putea întâmpla ca bani nebuni să fie plătiți pentru astfel de banalități precum gravurile color englezești, doar pentru că tocmai au intrat în modă, sau pentru „marginile largi” ale graficii vechi, pentru că sunt rare Adică piața de artă ar avea exact același aspect cu care apare de fapt în fața noastră Mai mult, că judecățile heteronome sunt suficiente pentru istoria artei, acest lucru nu are nevoie de dovezi Istoricul nici măcar nu s-ar fi nevoit să se limiteze la cercetarea soartei și datarea lucrărilor, povestirea și compararea intrigilor; ar putea analiza atât tehnica, cât și natura imaginii, să ne arate, de exemplu, cum, în dezvoltarea artelor plastice, corpul uman se eliberează treptat de stângăcia arhaică și capătă libera circulație a membrelor; cum și când perspectiva spațiului a fost descoperită și perfecționată în pictură, cum arta se apropie din ce în ce mai mult de natură, înfățișează, în sfârșit, aerul, lumina, toate fenomenele atmosferice și merge mereu înainte Un astfel de istoric ar înțelege toate trăsăturile exterioare comune unei epoci date în dezvoltarea artei, ar analiza stilurile istorice etc ; pe scurt, ar începe din nou să facă și să scrie exact ceea ce găsim de fapt în scrierile istorice din clasa de mijloc În sfârșit, metoda heteronomă de evaluare este poate suficientă pentru dezvoltarea unui artist; care mai posedă fidelitatea ochiului, dexteritatea mâinii și talentul de imitație, va desena și va sculpta, iar cine are un flux bogat de asocieri cuvânt-sunet va scrie poezie Un astfel de artist va copia lucrările sau realitatea de care dispune și o va îmbrăca în forme tradiționale Dacă el va adera la convențiile de stil de modă veche sau cele mai noi, depinde de diferența dintre [direcțiile academicilor și moderniștilor și este de puțină importanță O astfel de artă este întotdeauna marcată de același gol al formelor, indiferent căreia îi aparține În același timp, formele pot fi arbitrar pretențioase, limbajul lor va fi întotdeauna incoerent și nu se va ridica peste nivelul trivialității Ta- treizeci un fel de artă, atunci, ar fi complet asemănătoare cu cea pe care o întâlnim de fapt cu majoritatea așa-numiților artiști Prin urmare, ne putem imagina un mediu educat care trăiește numai pe judecăți heteronome și totuși promovează pasiv sau activ arta, care are proprii artiști, critici, societăți de iubitori de artă, istorici de artă și colecționari; iar lucrătorii care ies din acest cerc pot fi siguri că vor mulțumi celor mai buni și mai educați reprezentanți ai vârstei lor, pentru că toți sunt legați împreună printr-o armonie emoționantă a judecăților Și că nu este vorba doar de o simplă posibilitate, ne vom convinge ușor examinând îndeaproape mediul criticilor, artiștilor și admiratorilor noștri de artă Dacă, deci, există într-adevăr evaluări heteronome și dacă judecăți heteronom valide explică în mod satisfăcător fenomenele obiective din viața artei, atunci ce rezultă din aceasta? Nu ar trebui, deci, aderând cu grijă la fapte, să ne îndoim de autonomia valorilor estetice? Este adevărat, însă, exact invers; și putem învăța din aceasta că nu calitățile actuale, ci postulate determină conceptele de valoare Judecățile estetice, care sunt construite de fapt pe o bază heteronomă, sunt cea mai puternică dovadă că autonomia este inseparabilă de esența valorilor estetice; căci fiecare judecată heteronomă despre artă își neagă caracterul heteronom pretinzând o origine autonomă Fiecare persoană educată protestează împotriva afirmației că pur și simplu repetă părerile altora și șochează pe cârjele analogiei; susține că experimentează direct frumusețea unei opere de artă Majoritatea spun acest lucru cu deplină convingere, deoarece răspândirea opiniilor altor oameni cu ajutorul inferențelor prin analogie le insuflă credința în originalitatea sentimentului lor artistic Astfel, judecata heteronomă neagă propria sa natură reală și admite că fiecare evaluarea etică trebuie să aibă caracter de independență și, prin aceasta, dovedește că autonomia este inseparabilă de esența valorilor estetice O altă dovadă în acest sens constă în următoarele: odată ce simțul valorii ia naștere clar, acesta conferă valorii estetice o semnificație necondiționată și necesară Aud muzică și sunt cuprins de frumusețea ei – este posibil ca această muzică să se dovedească a fi urâtă? Întrebarea pare absurdă S-ar putea dovedi că nu experimentez această frumusețe, sunt gata să o recunosc; dar din moment ce mi s-a dezvăluit, știu deja că nu poate decât să fie frumoasă Nu contează pentru mine dacă am simțit-o întotdeauna așa și nu sunt sigur că voi mai sta vreodată în fața ei cu același suflet deschis; Nu știu dacă alții simt frumusețea la fel: nu mă gândesc la toate astea, muzica asta este pur și simplu frumoasă Și, în același timp, valoarea sa este inaccesibilă arbitrarului, nu a fost voința mea și nici a altcuiva cea care a determinat-o Această valabilitate necondiționată sau, ca să o spunem subiectiv, acest sentiment de necesitate inerent judecății, este posibilă numai cu valori autonome Ele trebuie să fie necondiționat semnificative pentru subiect, de îndată ce i-au fost revelate ca valori; par să fi aruncat ancora în adâncul sufletului său, iar subiectul nu le poate nega fără să se lepede pe sine Fie ca autoafirmarea subiectului să pară întâmplătoare fiecărui spectator din afară – pentru subiectul însuși, aceasta este autoritatea finală și numai ceea ce este înrădăcinat în natura sa poate avea pentru el ultima semnificație necesară Dimpotrivă, valorile heteronome în sensul lor pentru subiect sunt întotdeauna accidentale Obiceiul limbajului, de exemplu, este doar un fapt în a decide ce este bine și ce este greșit; Este destul de de imaginat ca acest lucru să fie altfel, nu este nevoie de acest lucru; ceea ce este corect pentru că este acceptat atât de aleatoriu ar putea fi și greșit Același lucru se poate spune despre obiceiurile morale și despre orice altă valoare heteronomă ceea ce este frumos și simțit ca frumos nu poate fi altceva decât frumos Acordați atenție acestor două aspecte ale judecății estetice - pretenția sa de originalitate și recunoașterea validității necondiționate a valorii - și atunci autonomia valorilor estetice vă va apărea fără îndoială Ni se poate reproșa că demonstrăm lucruri de care nimeni nu se îndoiește Dar a trebuit să obținem o încredere deplină în autonomie pentru a accepta consecințele care decurg din aceasta Și ele constau în următoarele: Dacă valorile estetice sunt autonome, atunci ele au o semnificație necondiționată pentru un singur subiect, dar poate să nu fie esențial ca ele să aibă semnificație pentru majoritatea subiecților Ele sunt semnificative individual, dar nu universal Sensul lor, după ce a primit justificare în natura volitivă a unui singur subiect, nu depășește granițele subiectului Ceea ce este frumos pentru mine ar putea fi dezgustător pentru alții Câte subiecte, atâtea centre de valori independente, atâtea sfere de semnificație, de când „eu”, „tu” și „el” nu sunt identice Dacă autoritatea finală pentru a determina ce este frumos și ce este urât stă în subiectul individual, atunci fiecare are propria sa măsură, accesibilă numai lui și nimănui altcuiva; căci numai în experienţa interioară se dezvăluie valoarea estetică a lucrurilor; iar dacă și alții învață despre această experiență, tot nu va fi o revelație obligatorie a valorii pentru ei; necesită supunere doar din partea celui care o experimentează, și nu din partea altora Pentru valorile estetice nu poate exista un criteriu general inter-subiectiv Cu toate acestea, oricine găsește ceva frumos își consideră judecata doar pentru alții, crezând că se referă la o valoare care este semnificativă pentru toată lumea Îmi exprim părerile, le comunic altora, așteptând acordul lor Judecata mea necesită acordul lor Și chiar dacă știu că au o altă părere, judecata mea tinde să devină obligatorie eu iar pentru ei: trebuie să judece într-un fel Într-adevăr, acest lucru este valabil și pentru alții Consider că judecata mea este corectă pentru toată lumea Credincios - ce este adevărat? Experiența mea interioară a valorilor? Dar, la urma urmei, ea este direct accesibilă numai mie, și nu altora, și poate fi doar pentru mine, și nu pentru alții, o măsură obligatorie a valorilor În lupta pentru validitatea universală pentru judecata mea, nu asum eu o măsură comună a valorilor? Desigur Dar nu poate fi pentru valori autonome Judecata mea necesită consimțământul celorlalți: dar cum pot să-l solicit când știu că convingerile lor pot fi determinate doar de propriile experiențe de valori? „Și orice dispută cu privire la valorile estetice, care este un fapt incontestabil, nu presupune o măsură comună pentru interlocutori?” Dar nu există o astfel de măsură dacă valorile estetice sunt autonome Vorbim și de bun și de prost gust; în consecință, facultatea estetică de judecată a fiecăruia este supusă la rândul său evaluării Dacă nu numesc pur și simplu prost gust tot ceea ce se abate de la actul meu de judecată – dar trebuie să existe un alt sens aici, deoarece distincția dintre bun și rău gust este exprimată într-o formă intersubiectivă – atunci pornim de la premisa că experiențele de valorile unui subiect individual nu sunt ultimele criteriul frumosului, care este cea mai înaltă instanță judiciară, este măsura intersubiectivă a frumosului și a urâtului care se ridică deasupra subiectului individual Deoarece gustul însuși, la rândul său, este și el evaluat, nu poate fi ultimul criteriu al frumuseții Dar dacă valorile estetice sunt autonome, atunci ultima decizie trebuie să depindă de facultatea de judecată a fiecăruia, iar gustul lui nu poate fi judecat din nou Prin urmare, din moment ce valorile estetice sunt autonome, orice distincție între bun și prost gust devine lipsită de sens De pe vremea lui Kant ne-am obișnuit să pronunțăm cuvintele obligatorietate și valabilitate universală cu un singur spirit, de parcă ambele ar însemna exact același lucru Ar putea părea mai degrabă că exact contrariul este adevărat Valorile autonome sunt indispensabile acolo unde contează deloc; eu stiu- sensul pentru subiect, pentru care sunt semnificative, nu este întâmplător Iar necesitatea semnificației lor este proprietatea lor esențială Dimpotrivă, valabilitatea universală intersubiectivă nu poate fi esenţială pentru ei Însuși absolutitatea semnificației lor exclude orice raport cu ființa altor subiecte; muzica care mă încântă prin frumusețea ei este spumă pentru mine – nu contează dacă alți oameni sunt sau nu cu mine – nu contează ce este semnificativ pentru alții Absolutitatea semnificației, care nu privește pe nimeni decât pe subiectul individual, întrucât își are rădăcinile în natura sa, tocmai aceasta atomizează semnificația valorilor autonome Dimpotrivă, este destul de clar că pentru valorile justificate heteronom, sensul intersubiectiv poate fi foarte semnificativ De exemplu, să ne referim din nou la limbaj: legile sale tind să fie obligatorii pentru mulți Dacă există o comună a valorilor estetice pe o bază heteronomă - am arătat posibilitatea ei și existența ei reală și o vom numi, de dragul conciziei, pur și simplu „educație”, deviând doar puțin de la sensul obișnuit al acest termen — atunci în cadrul cercului oamenilor educaţi caracterul coercitiv al judecăţii estetice este de la sine înţeles Aici orice judecată va acţiona cu pretenţia unui sens intersubiectiv, corectitudinea şi falsitatea estimărilor sunt înţelese în sens intersubiectiv, deoarece avantajele sociale sunt asociate cu această comunalitate de opinii: de aceea, trebuie menţinută Judecata vrea să fie o dovadă a educației, așa că nu trebuie să depășească limitele universalului valabil Există aici o scară generală, accesibilă de judecată: autoritate, opinia publică, clasici și moda recunoscute în această eră Și aici bunul gust se distinge de prost gust, deoarece preferința socială depinde de el; bunul gust este la cel care repetă estimări universal recunoscute și extinde aplicarea lor prin metoda analogiilor, iar prost gust la cei care stau în afara cercului educat Suntem aproape gata să spunem că revendicarea judecății estetice nіya privind validitatea generală intersubiectivă și caracterul său coercitiv sunt atribute ale heteronomiei În orice caz, se constată o scădere vizibilă a gradului acestei constrângeri, dacă se limitează strict la judecăți autonome Ne dorim de bunăvoie acordul altora cu judecata noastră Dar ce fel de acord? Este suficient să spui da? Deloc Cerem un Da convins Așa că prescriem opiniile lor altora, dar cerem ca aceste opinii să fie rodul convingerii proprii și independente Deoarece nu este cazul, ar trebui să spună: Da? Desigur nu Și, în ciuda acestui fapt, avem nevoie de acordul lor Caracterul coercitiv nu este distrus de această contradicție internă? Cu toate acestea, o judecată autonomă de valoare nu poate fi complet lipsită de validitate intersubiectivă Cultura estetică presupune o comunalitate de valori Pentru cine creează artistul? Doar pentru tine? Sau este și pentru tine și pentru mine? nu este lucrarea lui destinată tuturor? Dar de aceea, în ceea ce vede el frumusețea, o vedem noi, și o văd și alții Opera sa pare lipsită de sens dacă nu crede în sensul intersubiectiv al valorilor frumuseții Prin urmare, nu numai educația heteronomă, ci și cultura estetică necesită o astfel de semnificație polisemantică, deși într-un sens diferit și sub mai multe alte forme Caracterul comun al valorilor în mediul educat se datorează lipsei de independență a individului, conexiunii judecăților sale cu măsuri comune de valori Cultura, dimpotrivă, pune pe fiecare pe picioarele lui, îi oferă libertate deplină de a determina în mod independent valorile; câți indivizi, atâtea criterii separate de evaluare; și totuși trebuie să existe o comunalitate de valori, pentru că cultura este crearea de valori unul pentru celălalt: ceea ce este recunoscut de unul, este recunoscut de celălalt: cum este posibil acest lucru? Numai în virtutea faptului că egalitatea sau asemănarea criteriilor ține loc de generalitatea măsurii Posibilitatea culturii estetice se bazează pe faptul, care, acolo unde apare, trebuie privit ca un accident fericit, cât de imposibil este să-i înțelegi necesitatea Pentru o judecată autonomă, sensul intersubiectiv este lipsit de importanță, este doar compatibil cu acesta și își iese în sine numai atunci când pulsiunile de bază ale subiecților individuali în care își au originea valorile sunt consecvente unele cu altele Cultura este posibilă printre oamenii care sunt rude prin natură Nu este nevoie de o identitate completă a instinctelor înnăscute și, într-adevăr, nu a putut fi găsită; dar diferențele nu trebuie să depășească o anumită limită Deși în acest caz fiecare are propria sa măsură de valori, totuși una este în concordanță cu cealaltă și, prin urmare, urmează posibilitatea coincidenței diferitelor Da și Nu: ceea ce este semnificativ pentru unul se dovedește a fi semnificativ pentru celălalt Învățăm despre un astfel de acord pe baza valorilor în mod empiric și este imposibil să stabilim a priori cât de departe se extinde rudenia ființelor umane; nici experiența nu oferă indicații sigure, deoarece comunitatea heteronomă de educație creează cu ușurință iluzia simpatiei autonome pentru evaluări Educația și cultura nu sunt separate, până la urmă, într-un mod extern, vizibil și, oricât de eterogene ar fi, ele se întâlnesc adesea într-o „uniune personală” Și, pe de altă parte, nu orice armonie existentă cu adevărat în baza valorilor devine vizibilă, deoarece semnificația valorilor este ascunsă, iar judecățile pronunțate de fapt se abat adesea de la aceasta Cât de încrezători ne așteptăm să întâlnim suflete care sună înrudit depinde de experiența personală Dar nici o creație artistică nu este posibilă fără această credință; cine disperă de contemporanii săi nădăjduiește în posteritate Dar celui care a întâlnit multe ființe înrudite și camarazi în lumea valorilor îi este foarte greu să ajungă la concluzia că cultura își datorează existența întâmplării faptice; că, deși în realitate frumusețea are semnificație nu numai pentru unul, ci pentru mulți, în esență ar putea fi altfel Am sugerat deja: din armoniile de la baza valorilor nu rezultă încă consistența judecăților cu adevărat pronunțate; nu sunt deci întotdeauna echitabile individual şi corespund cu ceea ce are o adevărată semnificație pentru subiectul care judecă și ființele înrudite Prin urmare, chiar și cu simpatie în evaluări, există un dezacord în opinii; și doar aici argumentul are sens, deoarece numai pe această bază este posibilă reconcilierea Judecata mea vrea să fie în primul rând doar pentru mine și apoi pentru toate sufletele dispuse în mod egal Se referă doar la acest cerc când îl exprim; dar dacă este adevărat pentru mine, atunci trebuie să fie semnificativ pentru toți cei în care am recunoscut o afinitate interioară cu mine însumi; iar dacă judecata lor se abate de la a mea în anumite cazuri, atunci eu – după părerea mea – ar trebui să știu mai bine ce contează pentru ei și le cer să-și reconsidere opiniile Numai în acest sens judecata mea cere consimțământul altora; iar o asemenea cerință nu spune nimic împotriva autonomiei judecăților: este, strict vorbind, autonomia însăși; de fapt, se rezolvă în două momente; convingerea autonomiei de judecată a mea și cererea adresată camarazilor în evaluare, de a judeca autonom la rândul lor Heteronomie versus autonomie, imitație și experiență imitativă versus autoevaluare și creativitate? conform legii, fiind legat de autoritatea externă împotriva întâlnirii libere a minților înrudite — aceasta este antinomia învățării și culturii Acestea sunt complet opuse Și totuși niciunul nu se poate descurca fără celălalt; relația lor este ca o simbioză Că educația nu se poate descurca fără cultură este de la sine înțeles, deoarece este lipsită de adevărate puteri creatoare Dar cultura nu se va descurca fără educație, întrucât numai educația asigură existența materială a culturii Fără el, artiștii nu ar avea pâine, creațiile lor nu ar avea un adăpost Arta creează pentru minți autonome, dar mințile heteronome trebuie să plătească costurile La urma urmei, educația este doar un mijloc prin care bogăția își întărește și își expune avantajele sociale Pentru a se înălța, patronează arta, adună și păstrează comorile tuturor epocii, care, în liniștea unor săli magnifice, îi așteaptă pe cei cărora le sunt destinate Educația este gardianul tradiției artistice chiar și în vremuri de secetă în artă Ea fondează școli pentru muncitori și pentru elevi receptivi; dacă este imposibil să predați talentele artistice, așa cum crede educația, atunci ajutorul „meeutic” este totuși util pentru ei Uneori au încercat să justifice inegalitatea socială, argumentând că bogăția este purtătoarea culturii Dacă vrei să spui prin aceasta că cei bogați, în cea mai mare parte, participă la crearea culturii, atunci aceasta este o greșeală gravă Cele mai originale și puternice talente vin de la cei săraci sau din clasa de mijloc Arta și nevoia merg adesea mână în mână Și dacă ei cred că susceptibilitatea și interesul pentru artă sunt legate de bogăție, atunci aceasta este din nou o iluzie Dar bogăția este de fapt asociată cu un pseudo-interes: educația Într-adevăr, acest interes cultural imaginar este un mijloc pentru bogăție de a-și sublinia avantajele sociale Prin urmare, încurajează arta, a cărei existență materială depinde de ea Numai în acest sens bogăția este purtătoarea culturii Și în acest sens, inegalitatea socială este inevitabilă și justificată de nevoile culturii: trebuie dat un motiv pentru pseudo-interesul necesar Într-adevăr, educația universală este o contradictio in adjecto Dacă educația nu ar fi un privilegiu, ea ar înceta să fie râvnită și, odată cu ea, cultura ar dispărea Dar dependența materială de educație este asociată cu daune aduse culturii O persoană educată nu poate împiedica adevăratele sale interese să strălucească prin cele imaginare și să se manifeste în alegerea a ceea ce patronează Astfel, educația în mod inevitabil, împotriva voinței și cu toată imparțialitatea, influențează în cele din urmă direcția dezvoltării culturale De aceea, fiecare serie succesivă de artiști arată același lucru curba tipică de declin Trei lucruri sunt înțelese de o persoană educată în artă, dar toate cele trei moduri de a-l înțelege ocolesc valorile artistice reale și se referă la conținutul subiectului, tehnica și decorativitatea În fiecare dezvoltare, se constată că atenția și forța artiștilor se concentrează treptat din ce în ce mai mult asupra dificultăților intrigii, asupra rafinamentului tehnic și decorativității Într-o anumită măsură, arta poate suporta acest lucru fără a se vătăma nejustificat; dar până la urmă piere din ea A existat un popor care ar fi scăpat de o asemenea soartă? Printre greci, în Japonia, la Veneția — a fost aici interesul autonom suficient de răspândit pentru a susține existența materială a artei? Aici întâlnim aceeași curbă de declin și, în sfârșit, dominația subiectului vulgar, virtuozitatea tehnică sau decorativitatea care este doar un obiect de lux Arta trăiește din educație și piere datorită ei Și totuși nu moare fără urmă Păstrată în tezaururile educației, ea așteaptă acele vremuri în care forțele tinerețe vor izbucni în flăcări la atingerea ei Educația și cultura sunt două opuse; dar, dacă se observă distribuţia lor topografică, se dezvăluie că pot intra într-o uniune personală La urma urmei, o persoană are capacitatea de a purta contradicții în suflet, nepermițându-le să se ciocnească și neobservând el însuși contradicțiile Judecățile autonome și heteronome coexistă adesea una lângă alta în același subiect, iar el însuși nu le cunoaște limitele Astfel, printre oamenii educați, în cea mai mare parte, există și benzi ale conștiinței unde domină sinceritatea sentimentelor; inventatorii noilor mode se disting printr-un amestec deosebit de ciudat Pe de altă parte, la oamenii care gândesc autonom, pete heteronome s-au intercalat tot timpul Și acest lucru nu este surprinzător Educația ne-a crescut; înainte ca omul educat să se găsească, a stat sub prin puterea unei legi străine Urmele educației nu sunt niciodată șterse; originalitatea absolută este un ideal de neatins Într-un fel sau altul, suntem supuși autorității Și din punct de vedere cultural-politic, nu e nimic de reproșat: așa se aruncă o punte peste abisul care desparte educația de cultură, iar mințile autonome sunt înlesnite să se întâlnească pe drumul lor dificil Judecățile heteronomice despre operele de artă folosesc un criteriu care se află în afara subiectului individual și poate fi la fel de accesibil tuturor și obligatoriu pentru toată lumea: autoritate externă, opinia publică, modă; și prin urmare trăsătura esențială a judecăților heteronome este pretenția de valabilitate generală Cu judecăţile autonome, ultima determinare a valorii se face în subiect, în senzaţia directă a acestuia, iar semnificaţia acestui criteriu nu se extinde dincolo de limitele subiectului; comunitatea de valori, este adevărat, este posibilă, dar numai acolo unde există o afinitate spirituală accidentală; judecata personală nu pretinde, prin urmare, o validitate generală În primul caz există noțiunea de judecăți care sunt normale sau doar pentru toți, dar aici există doar o normă individuală Dar chiar și în experiența estetică, în orice caz, dacă este legată de o operă de artă, și nu de frumusețea naturii, există o condiție indispensabilă care se aplică fără excepție tuturor Se referă însă nu la judecata de valoare, ci la sinteza obiectului valorizat Este vorba despre a-l înțelege Fiecare operă de artă necesită un tip special de sinteză creativă secundară, iar oricine o judecă este sigur că a înțeles-o corect Înțelegem o lucrare dacă conectăm într-un mod special elementele care ni s-au dat direct sau indirect în calități senzoriale — le combinăm în modul în care lucrarea le cere Înțelegerea unei opere și judecarea valorii acesteia sunt două lucruri complet diferite; înțelegerea artei și facultatea de judecată pot fi dezvoltate inegal Dar din moment ce sinteza unui obiect este o condiție prealabilă necesară pentru o judecată, atunci în fiecare experienţă de evaluare stă convingerea înţelegerii corecte a unei opere de artă Când exprim o judecată, cred că îmi prezint lucrarea așa cum o cere, adică așa cum este obligatorie pentru toată lumea, așa cum trebuie să o înțeleagă toată lumea Această afirmație trebuie să fie cea care îi induce în eroare pe filozofii școlii critice, forțându-i să atribuie și judecății autonome un caracter strict coercitiv Ei nu observă că aici vorbim despre norma sintezei obiectului, și nu despre norma evaluării acestuia Înșelat de același moment, viziunea naivă distinge și în sens autonom între bun și prost gust: de fapt, ceea ce se înțelege aici este capacitatea sau incapacitatea de a înțelege corect opera; aici problema nu este deloc în capacitatea de judecată, nu în gust, ci în capacitatea de contemplare estetică Ce judecăm? despre o operă de artă? Da, dar numai indirect Lucrarea exterioară care se află în fața noastră în spațiu – acest bloc de marmură cioplit sau o pânză pictată – oferă doar un imbold și ne trimite la ceea ce se referă direct judecata de valoare Obiectul real al judecății estetice, sau, pe scurt, obiectul estetic, este ceva în subiect și pentru diferiți observatori ai aceleiași lucrări exterioare poate să nu fie același Astfel, identitatea obiectului estetic nu decurge încă din singularitatea unei opere de artă Obiectul judecății în conștiința perceptoare ia naștere doar într-un act special de creativitate secundară; dar rezultatul ei nu este o simplă repetare a lucrării exterioare: aceasta din urmă furnizează numai materialele și firele de ghidare pentru sinteza Și tocmai către acest produs al sintezei creative secundare este îndreptată judecata de valoare și îi aparține A înțelege corect o operă de artă înseamnă: a produce o sinteză a obiectului, în conformitate cu impulsul și sugestia emanată din opera de artă Acest lucru nu este posibil pentru toată lumea; aceasta necesită o abilitate sintetică deosebită: sentimentul artistic Deoarece fiecare operă de artă necesită special un astfel de fel de sinteză, atunci mulți, înțelegând unele lucrări, nu vor înțelege pe altele La aceasta vom reveni într-un capitol ulterior și aici vom face doar aluzie la unele dintre diferențele din metoda sintetică: întrebarea este cât de mult interesul real pentru subiect ar trebui să urmeze detaliile; ce forme trebuie examinate mai îndeaproape, astfel încât să poată, în decursul unui timp suficient, să evoce o anumită dispoziție; întrebarea este cum să distribuim corect nuanțele atenției noastre și să ghicim ierarhia factorilor care stau în intenția artistului; dacă să legați unele forme într-un întreg sau să le percepem pe fiecare separat, pentru că aceasta va crea o impresie complet diferită; întrebarea este cum să abstragi din unele momente, deși sunt date în intriga sau în performanța tehnică, și să scapi de influența lor Picturile din secolul al XVI-lea, de exemplu, așteaptă o sinteză oarecum diferită de cea a epocii precedente Pictura lui Rafael cere privitorului să combine liniile peisajului cu contururile figurilor și să acorde atenție paralelismului sau inconsecvenței acestor elemente liniare: combinarea lor creează o impresie pe care contururile individuale nu au inclus-o încă; conform ideii imaginii, ele formează un întreg Dar dacă, obișnuindu-ne cu o astfel de sinteză, ne apropiem de picturile secolului al XV-lea, atunci va apărea un moment de dizarmonie și se va introduce în obiectul estetic ceva care nu a făcut parte din intenția artistului Un alt exemplu: desenul — desigur, dacă are un stil — necesită să surprindem mișcarea liniilor direct pe planul imaginii; înainte de a interpreta sensul și proprietățile de perspectivă ale acestor linii, în forma în care ni se prezintă înaintea acestei interpretări, ele trebuie să-și creeze melodia și impresia formelor lor Dimpotrivă, dacă avem în fața noastră un tablou desenat pe o pânză și dacă are un stil propriu, atunci numai după interpretarea conținutului său, atunci când liniile sunt continuate în profunzime după legile perspectivei, ea participă la limbajul formelor: aplicați aici, ca și acolo, forma inversă a sintezei și va exista neînțelegere Sau altfel: cine vede pentru prima dată kakemono japonez și sculptură în lemn este de obicei dezamăgit, pentru că căutând liniile principale în care artistul japonez cere abstracție Se uită în chipurile fetițelor din Garunobu, căutând expresii în ele, dar nu găsește nimic de acest fel; trupurile, legate, învelite în haine largi, înghețau fără mișcare Dar „dacă te uiți mai des în ele, poate se va deschide o curbă subțire a gâtului, iar liniile bizare se vor stropi cu o cheie din pliuri și vor arunca gânduri, ca și cum ar fi jucat; ei, asemenea sunetelor, se ridică și coboară într-un val și se înfășoară unul în jurul celuilalt; și atunci se va părea că, parcă într-un dulap secret, s-a găsit bâjbâind un izvor ascuns, tabloul s-a deschis în fața noastră, ne vorbește și, în mod surprinzător, într-un limbaj care ne este pe deplin de înțeles, și nu la toate în japoneză Iată o lecție despre un nou tip de sinteză Ierarhia factorilor cerută de imaginea japoneză aproape că ne întoarce opiniile obișnuite pe dos Fiecare operă de artă necesită, prin urmare, propriul ei tip special de sinteză, pe care nu și-o poate permite toată lumea Dacă judecățile noastre diferă unele de altele, atunci aceasta poate depinde de faptul că unul dintre noi înțelege greșit lucrarea: atunci contradicția aprecierii este doar aparentă, întrucât judecățile se referă direct doar la produsul sintezei secundare; împreună cu aceasta, lipsește condiția principală pentru comparație: referirea la un obiect al judecății Diferențele de opinie nu dovedesc în acest caz diferențe de gusturi Și sunt convins că foarte multe diferențe de opinie în acest fel trebuie recunoscute ca fiind imaginare Nu vreau deloc să neg că există diferențe reale de gust; dar bănuiesc că diferențele de înțelegere sunt mai frecvente Ei sunt cei care creează și iluzia variabilității gustului în dezvoltarea personalității individuale: facultățile sintetice sunt extinse, obiectele de judecată sunt prezentate diferit decât înainte și sunt pronunțate evaluări diferite, chiar dacă facultatea critică își păstrează fosta direcție Amintiți-vă de primele întâlniri cu arta necunoscută nouă Mai întâi o respingem; dar când ne întoarcem la el, ceva ne face semn; într-o bună zi recunoaștem că ne place, iar după aceea nu mai înțelegem cum a putut ar fi diferit Ce s-a schimbat la noi? Gust? dar în acest timp a rămas acelaşi în toate celelalte estimări Mai degrabă, lucrările extraterestre sunt acum doar dezvăluite înaintea noastră Le vedem diferit Desigur, aceasta nu este o viziune nouă în sens empiric; și în fața ochilor noștri nu am rămas orbi la planuri, linii și culori; dar creăm ceva nou din datele simțului; viziunea generală este diferită, iar atenția noastră se îndreaptă acum în direcția pe care o cere opera de artă Claritatea, elasticitatea și flexibilitatea facultății sintetice depind de exercițiu și obișnuință Un exercițiu unilateral dezvoltă claritatea judecății într-o zonă limitată, dar îl face inelastic Așa se explică un fenomen atât de frecvent și, prin urmare, jenant, încât marii artiști nu se recunosc între ei Deoarece propria lor creativitate merge pe aceeași cale tot timpul, capacitatea lor de a se adapta este tocită, ei nu mai sunt capabili să producă sinteza necesară dacă aparține unui alt tip Acesta este un semn al înțelegerii unilaterale și limitate și nu are nimic de-a face cu gustul lor Ei nu înțeleg un alt artist și, prin urmare, îl condamnă Ei văd munca lui nu așa cum vrea el; dacă el însuși l-ar vedea așa și probabil că ar începe să-l judece exact în același fel Să rezumam Posibilitatea unei culturi estetice presupune o comunalitate de valori Desigur, nu poate exista o măsură generală a frumuseții, deoarece valorile estetice sunt autonome: dar în loc de generalitate, există egalitate sau asemănarea criteriilor Experiența arată că afinitatea există într-adevăr în lumea valorilor Cât de departe se extinde este greu de decis Pe de o parte, uniformitatea educației provoacă iluzia simpatiei pentru evaluări Pe de altă parte, orice diferență de judecată nu poate fi considerată o dovadă a contrariului Adesea depinde de volatilitatea gusturilor convenționale: la urma urmei, educația trebuie să-și schimbe constant normele pentru a-și menține privilegiile, în ciuda popularizării sale; moda luminată urmează moda după un lung sau scurt dominație și creează impresia că facultatea estetică de judecată a oamenilor s-a schimbat în timpul procesului istoric Dar în aceasta se arată numai contradicții de ordin heteronom; iar judecăţile heteronome nu spun nimic despre gust, deoarece nu sunt dictate de acesta Dar chiar și atunci când judecățile autonome se ciocnesc, divergența este adesea doar aparentă La judecățile estetice se adaugă evaluări de alt fel; atunci nu pot fi comparate între ele Sau se referă doar la o singură lucrare exterioară, dar direct la diferite obiecte estetice, dacă capacitatea de înțelegere este dezvoltată inegal, iar sinteza creativă secundară dă rezultate diferite: în acest caz, judecățile sunt de fapt incomparabile și, prin urmare, nu pot sta în niciun fel contradicții între ele, deoarece se referă la obiecte diferite De aceea, interpretarea faptelor este atât de șocantă, iar din optimism, de puterea dorințelor fiecăruia depinde disponibilitatea lui de a se preda atracției speranțelor sale PARTEA A DOUA Obiect estetic II OBIECTUL ESTETIC În mod obișnuit, se consideră că este o trăsătură distinctă suficient de definită a unei experiențe estetice că aparține unei opere de artă; acolo începutul și sfârșitul lui; începe cu o percepție senzuală a acestei lucrări și se termină cu o judecată asupra ei Prin urmare, orice sentiment de plăcere sau neplăcere trezit în noi de o operă de artă este luat ca o judecată cu privire la valoarea estetică a operei și, pe de altă parte, se presupune că toate judecățile estetice, deoarece sunt cauzate de una și aceeași lucrare, se referă la un obiect al judecății Dar, gândind mai atent, constatăm că o astfel de definiție este lipsită de valoare logică Până la urmă, acest arc, marcat de identitatea punctelor de început și de sfârșit, poate include judecăți care nu sunt în sensul propriu evaluări estetice O operă de artă poate fi plăcută sau nu din motive care nu au nicio legătură cu valoarea estetică Trebuie doar să ne uităm la motivele criticii estetice banale pentru a vedea cât de des sunt întâlnite evaluări care se află complet în afara esteticii O imagine, de exemplu, este lăudată pentru statornicia sa în natură sau pentru faptul că permite să privim lucrurile cu mai multă comoditate decât realitatea însăși; într-un roman se laudă o descriere interesantă a mediului sau cunoștințele psihologice ale autorului, simpatizează cu tendințele dramei, se bucură când se întâlnește cu o operă care etalează virtuozitatea tehnologiei sau ne place pentru că reflectă simpatia artistului mod de a gândi: că este un neamț bun și un om cinstit, că este evlavios, patriot și devotat regelui – sau chiar dimpotrivă Pe de altă parte, percepția senzorială a unei opere de artă nu determină în final obiectul judecății La urma urmei, nu toți cei care abordează o lucrare cu sentimente deschise și sănătoase o pot „înțelege” Este necesar să examinăm operele de artă rare și noi de mai multe ori înainte de a fi dezvăluite pe deplin privitorului obiectul este creat numai de o sinteză, care în orice caz nu coincide tocmai cu percepția sensibilă, deși o presupune operele se pot întoarce la diverse obiecte Ceea ce o persoană înțelege și ceea ce își imaginează într-o anumită operă îi răspunde în judecata sa despre aceasta Un obiect estetic este o imagine construită într-un subiect; o lucrare externă oferă doar material și instrucțiuni de construcție, dar ea însăși nu este încă un obiect gata de judecată Aceste considerații ne conduc la cele mai importante două probleme de estetică: dacă nu orice plăcere sau neplăcere față de o operă de artă constituie o judecată estetică, atunci trebuie să ne întrebăm ce caracterizează judecățile estetice ca atare Cu alte cuvinte, ce înseamnă „frumos” și „urât”? Ce înseamnă valorile estetice? Dar această întrebare este aceeași cu cea a esenței artei Definiția valorilor estetice ar trebui să dezvăluie scopurile finale ale artei Și în al doilea rând, întrucât obiectul estetic nu este identic cu opera de artă externă, este necesar să ne punem întrebarea proprietăților sale: ce fel de sinteză îl creează? Cum diferă contemplația estetică de percepția senzorială? Care este structura obiectului estetic? Să luăm problema în formularea sa cea mai generală pentru a dobândi fortărețe pentru comparație și înainte cincizeci marcați forma soluției Vom vorbi, în consecință, despre evaluări în general În fiecare evaluare există două puncte: obiectul evaluării și judecata de valoare Un obiect a cărui valoare este subiectul judecății; judecată despre valoare, în care subiectul își determină atitudinea față de aceasta, exprimând-o în cuvinte: Da sau Nu, bine sau rău, cu adevărat sau nu etc În caracterul lor alternativ, toate judecățile de valoare sunt asemănătoare între ele: este întotdeauna o declarație pro sau contra, afirmare sau negare Dar se pune întrebarea: poate că în acest caz sunt în general omogene? Da sau Nu înseamnă întotdeauna același lucru, există un singur tip de afirmație care se diferențiază doar prin aplicarea la diferite tipuri de obiecte? Constatând relația noastră cu un obiect sub forma Da sau Nu, determinăm sensul deplin al valorii? Vom vedea că nu este cazul Acest lucru este dovedit de faptul că diferite tipuri de evaluare se intersectează uneori pe același obiect De aici se pune problema: să delimităm unul de celălalt tipurile individuale ale atitudinii noastre față de lucruri Ce înseamnă „da-real” spre deosebire de „da-bun” și „da-frumos”? Cu alte cuvinte, filosofia valorii trebuie să definească anumite tipuri de valori, trebuie să arate ce realitate, frumusețe etc Suntem vorbind despre valorile autonome, capitolul anterior oferă direcții pentru o astfel de definiție Reamintim că, pentru a defini valorile autonome, trebuie să se indice motorul de bază care le determină și semnificația lor, precum și relația lor caracteristică cu acest impuls Aici avem primul a doua probleme in forma ei generalizata vezi si imediat forma solutiei sale Calea către a doua problemă ne este deschisă printr-o analiză a următorului fenomen: deși un obiect permite uneori multe tipuri diferite de evaluare, dar nu fiecare obiect permite aplicarea oricărui tip de evaluare Nu putem, de exemplu, să ne întrebăm despre realitatea empirică a unui punct matematic, sau despre valoarea morală a unui morman de nisip sau despre frumusețea cronologiei istorice Afirmarea și negarea valorii în similare alte cazuri sunt la fel de lipsite de sens Se pare că un obiect trebuie să aibă anumite proprietăți pentru ca întrebarea particulară a valorii sale să aibă vreo semnificație Posibilitatea evaluării presupune deja o structură specială a obiectului Un obiect care, prin proprietățile sale, permite să se ridice problema valorii unui fel, poate să nu permită deloc alte evaluări Ajungem astfel la problema: care trebuie să fie structura unui obiect pentru ca întrebarea realității acestuia să aibă sens? și prin ce proprietăți trebuie să se distingă un obiect pentru a putea întreba dacă este frumos sau urât etc Notă: întrebarea nu este despre ce obiecte sunt frumoase, ce proprietăți trebuie să aibă pentru a merita numele volum, care obiecte sunt frumoase sau urâte; cu alte cuvinte, cum trebuie să fie obiectul pentru a face posibilă însăși întrebarea valorii sale estetice Dacă am vrut, de exemplu, să analizăm un obiect empiric, adică unul a cărui întrebare de realitate are o semnificație, a cărui realitate poate fi afirmată sau infirmată, să presupunem că acest măr sau strigătul unui copil acolo, în stradă, atunci am ajunge la următorul rezultat – indiferent dacă înțelegem acest obiect în sine sau doar înlocuitorul său – ne este indiferent în acest caz: ar trebui în primul rând să numim pluralitatea calităților sensibile și nu ne-ar fi decât greu să prindeți fiecare dintre ele separat și găsiți un nume special pentru fiecare: culori și forme, nuanțe de lumină și gust, mirosuri și proprietăți tactile, sau o multitudine de tonuri și zgomote calitativ diferite Și în al doilea rând, ar fi necesar să se determine localizarea spaţială şi temporală şi conexiunea acestor calităţi senzoriale Și, în cele din urmă, am constata că aceste elemente sunt combinate într-o unitate particulară, doar astfel încât în combinația lor formează un „lucru” sau semnifică o „secvență cauzală”, sau pot fi incluse într-un lucru sau secvență cauzală ca legături ale acestora Această formă de unitate a unui lucru sau cauzalitate este de obicei numită categorie Așa că am găsit că un obiect real se pretează la o triplă definiție: din partea elementelor din care constă, formele de coordonare a acestor elemente — și categorii Elementele în acest caz sunt calități senzuale; forme de coordonare — contiguitate spațială și temporală; iar categoriile sunt lucruri și cauzalitate Aceste trei momente caracterizează obiectul empiric; acolo unde se întâlnesc, întrebarea realității este posibilă Dar nu este greu de observat că categoriile sunt cele care decid problema posibilității evaluării Într-adevăr, cu o contiguitate spațială și temporală a calităților senzoriale, problema realității își pierde sensul Numai categoria face din coordonarea elementelor obiectului de evaluare Repetând expresia lui Kant, putem spune: categoria dă „obiectivitate” Dar înţelegem prin aceasta posibilitatea evaluării, simpla posibilitate a chestiunii valorii, şi excludem din aceasta orice indiciu de valoare pozitivă Categoria în nicidecum ne prejudecă Da sau Nu își creează realitatea, ci oferă doar posibilitatea de a pune o întrebare despre realitatea obiectului Neformatul categoric nu poate fi real sau invalid, deoarece aici însăși întrebarea realității nu are sens Categoria , deci, dă obiectivitate în sensul posibilităţii de evaluare, face doar obiectul capabil să fie supus chestiunii valorii, îl face un posibil purtător de valoare De aici rezultă că problema categoriilor este legată de întrebarea sensului valorii Vom înțelege categoriile obiectului empiric doar atunci când vom ști ce înseamnă „realitatea”: abia atunci vom înțelege de ce numai lucrurile și seriile cauzale admit problema realității Din definiția valorii, putem deduce și condițiile pentru ea posibilitate s-ar sustrage definiției realității, nu ar putea deduce categoriile realului / Ceea ce din acest studiu al obiectului empiric poate fi acceptat în schema noastră generalizată este de la sine înțeles Cu orice fel de obiecte de evaluare, va fi necesar să se determine trei momente corespunzătoare, deoarece orice obiect este construit din unele elemente, aceste elemente sunt într-o combinație particulară, inerentă și, în sfârșit, trebuie să existe forme categorice care să determine obiectivitatea, adică posibilitatea evaluării Și peste tot funcțiile categoriilor nu pot fi înțelese decât din definiția valorii Astfel, pentru problema structurii unui obiect estetic, am găsit o schemă de soluție generalizată Este necesar să se determine: care sunt elementele unui obiect estetic? Care sunt formele de coordonare ale acestor elemente? Și ce sunt categoriile estetice? Și indiferent în ce direcție merge cercetarea noastră, poate fi considerată completă doar atunci când obținem un răspuns la aceste trei întrebări Vom începe cu această problemă: cu definirea obiectului estetic, a elementelor acestuia, a formelor sale de coordonare și a categoriilor sale Lăsăm a doua dintre cele două probleme principale până la capitolul următor: acolo vom încerca să facem o analiză a valorii estetice și abia atunci elucidarea categoriilor estetice și odată cu ea își poate primi pătrunderea asupra esenței obiectului estetic determinarea finală Sinteza unui obiect estetic pornește din percepția senzorială a unei opere de artă, adică din contemplația senzorială Însuși cuvântul „estetic” indică acest lucru, iar observația a fost făcută cu mult timp în urmă că contemplația este necesară în mod special în artă; aici avem nevoie de ea chiar mai mult decât în percepția unui obiect empiric, unde o privire rapidă este adesea suficientă pentru orientare Nu este așa în art Ochiul nostru stă îndelung pe statuie, în muzică ne dăruim complet auzului, suntem gata să ne deschidem sufletul cu totul la acele impresii care curg către noi prin ușile simțurilor Desigur, nu se pot trage concluzii prea pripite din asta În primul rând, obiectul estetic reprezintă pentru noi un X complet necunoscut, nu putem considera pur și simplu acest dat sensibil drept elementele dorite ale obiectului estetic; este posibil, până la urmă, ca artistul să nu fi vrut să fi vrut, ci influența sa indirectă asupra subiectului, că are doar un sens tranzitiv; dar chiar şi în acest caz intuiţia senzuală ar fi la fel de necesară Și ca să nu ni se spună că această rezervă se datorează unei precauții excesiv de timide, vă rog să vă gândiți la acea experiență particulară a obiectului din muzică, pe care o numim melodie, și să spuneți care este esența sa, într-o secvență de calități sonore senzuale Oricum ar fi, calea investigației noastre este deschisă de această propoziție: contemplația senzuală este punctul de plecare inevitabil pentru sinteza obiectului În primul rând, trebuie să lămurim pentru noi înșine care dintre calitățile percepute senzual ale unei opere de artă se referă direct sau indirect la un obiect estetic Poate că nu tot ceea ce percepem în ea contează Dar aceasta se va arăta în gradul de influență asupra valorii obiectului; tot ceea ce determină cumva valoarea trebuie să fie esenţial pentru sinteza obiectului, iar ceea ce, dimpotrivă, este lipsit de influenţă asupra valorii, rămâne indiferent obiectului estetic Primul grup de date senzoriale pe care îl putem cuprinde sub denumirea generală de material: de exemplu, marmură, bronz sau lemn din plastic Pentru opera artistului, materialul este dat gata făcut, treaba lui este să-i dea o formă Materialul în același timp pare a fi ceva pasiv, se pretează la formare; pare necesar doar pentru că fiecare formaţie presupune ceea ce trebuie format El pare să fie doar purtătorul formei-idee, neavând nicio funcție independentă Pe baza acestor considerații, este ușor de concluzionat că materialul nu are valoare estetică Obiectul estetic pare a fi ceva mai abstract decât opera materială de artă Poate că, în esența sa, plasticitatea este doar crearea de forme în spațiu și este asociată cu piatra doar pentru ca formele ei să dobândească stabilitate și vizibilitate? Poate doar jocul luminos al culorilor este important în poză, iar pânza și vopselele sunt necesare doar pentru că fără ele farmecul culorilor va dispărea rapid de la artist și nu poate fi transferat altcuiva? Afirmând o asemenea natură abstractă a obiectului estetic, am ajunge la concluzia că elementele materiale sunt complet înlocuibile: locul unui purtător material ar putea fi luat de altul, diferit de acesta Independența cunoscută a obiectului față de material nu poate fi negata „Aceeași” gravură poate fi tipărită pe hârtie de mătase, japoneză sau olandeză; „aceeași” statuie poate fi sculptată în marmură sau turnată în bronz; lucrările poetice sunt traduse dintr-o limbă în alta Dar priviți mai atent și veți constata că re-crearea unei opere într-un alt material nu-i lasă identitatea complet intactă; este detectată o oarecare deformare, care afectează distorsiunea valorii Cei care nu sunt foarte receptivi cu siguranță nu vor observa acest lucru Romanii, imitând originalele grecești, au schimbat adesea materialul, tradus din limba bronzului în limba marmurei: acesta este unul dintre motivele distorsiunii antichității grecești Dar deformările sunt în unele cazuri cu greu sesizabile, iar în altele distrug complet valoarea Depinde de natura lucrărilor; unele sunt susținute într-un spirit de mai mare independență, în timp ce altele sunt ferm înrădăcinate în material și nu pot fi transplantate în alt sol Versurile sunt mai strâns legate de materialul lingvistic decât de epopee Și nu orice material se face simțit în mod egal; uneori este neutru De aici rezultă că latura materială a operei participă și la sinteza obiectului; căci dacă schimbarea materialului duce la distorsiuni mai mult sau mai puţin importante ale valorii, aceasta dovedeşte că încalcă identitatea obiectului Fiecare material are propriul său caracter definit, care trebuie să fie în concordanță cu caracterul general al obiectului estetic Prin urmare, este necesar fie să alegeți materialul în conformitate cu intenția artistică, fie în cazul în care materialul a fost deja determinat în prealabil, restul factorilor trebuie să se supună acestuia În consecință, materialul nu poate fi în niciun fel pasiv, până când studiază orice prelucrare; admite doar anumite formațiuni Volumul formelor acceptabile este diferit pentru diferite materiale; Germana înaltă, în comparație cu altele, deschide o gamă deosebit de largă de posibilități, datorită capacității sale speciale de modulare și datorită caracterului său material mai puțin pronunțat: de aici și comoditatea pentru traduceri Pianul arată ca acesta, în comparație cu o vioară sau un flaut Dacă alegerea materialului afectează valoarea estetică, atunci aceasta, desigur, nu poate fi înțeleasă în sensul că materialul aduce lucrării valoarea sa extra-estetică, de exemplu, economică, că cu cât costul materialului este mai mare, mai mare valoarea lucrării Nu e vorba de preț, ci de conformitate estetică Execuția plasticității din argint în loc de lemn nu o face mai valoroasă; gipsul poate fi în locul său mai valoros din punct de vedere estetic decât marmura; pietrele semiprețioase sunt mai valoroase decât diamantele Grafica noastră suferă adesea de prejudecata naivă de a prefera materiale scumpe; au si un obicei prost, din motive comerciale, de a face amprente aceleiasi placi pe diferite grade de hartie, in loc sa aleaga un singur material care sa ofere lucrarii lor posibila perfectiune a executiei — Vedem deci ca o separare completa a obiect estetic iar materialul este imposibil Schimbarea materialului distruge identitatea obiectului și lasă doar o anumită asemănare Astfel, în comparație cu opera exterioară, obiectul estetic este, cel puțin în acest sens, puțin abstract Și acum am ajuns la rezultat: materialul unei opere de artă participă la sinteza unui obiect estetic, direct sau indirect, datorită consecințelor influenței sale Cu toate acestea, materialul nu este singurul factor în care se observă fenomenul unei anumite separări, independență a obiectului, deși aici poate fi cel mai clar Urmând acest gând până la capăt, pare să avem impresia că un obiect estetic, ca un rinichi, este format doar din scoici, care pot Intestinul îndepărtat în straturi Când o imagine pictată în culori este reprodusă în culori alb-negru, atunci se vorbește în continuare despre aceeași imagine: aceasta va fi o separare de culoare O piesă muzicală pare să fie independentă de ton, o sculptură de o magnitudine absolută; numai atunci când modificările ating limite extreme deformarea obiectului estetic devine vizibilă pentru toată lumea De asemenea, pare independent de obiectele imaginii: cântecul permite o schimbare a conținutului cuvintelor În unele cazuri, cu Goya, se întâmplă adesea să înțelegem prost conținutul descris - într-un astfel de caz subiectul în sine este parțial eliminat și totuși înțelegem pe deplin lucrarea dată Și chiar dacă am uitat totul în „Cântecul morților” al lui Novalis, cu excepția tonului, ritmului și combinațiilor de rime, ni se pare totuși că am păstrat suficient în memorie pentru a fi siguri de identitatea operei Distingem un al doilea grup de date perceptuale deasupra numelui general al subiectului imaginii sau conținutului Acest bloc de marmură este sculptat în așa fel încât să o înfățișeze pe Venus, culorile sunt așezate pe pânză în așa fel încât un peisaj să apară în fața noastră, epopeea înfățișează destinele externe și dezvoltarea internă a vieții unei persoane, etc , precum și corporale; un capriciu al fanteziei — precum și împrumuturi din realitate; indiferent dacă artistul pictează corpuri în repaus sau în mișcare, lucruri tangibile sau procese atmosferice, cum ar fi lumina soarelui, jocul strălucirii sau aerul saturat de ceață: unul este la fel de „obiectiv” ca celălalt Ne întrebăm: este conținutul reprezentat important pentru sinteza obiectului estetic? Aceasta este întrebarea care este mai cunoscută în această formulare: care moment este mai important în artă: „Ce” sau „Cum”, conținut sau formă? Două vederi extreme se ciocnesc aici Se susține că valoarea estetică a unei opere depinde doar de obiectivul „Ce” legat de un obiect estetic; iar înțelegerea artei este doar o înțelegere mai subtilă a lucrurilor, o pătrundere mai profundă sau o înțelegere intensă a obiectelor - Teoria opusă, dimpotrivă, afirmă: într-o operă de artă, conținutul reprezentat nu contează deloc Pentru noi, aceasta ar avea sensul că obiectul, nici direct, nici indirect, nu contribuie cu nimic la sinteza obiectului estetic Prin urmare, teza afirmă că obiectul este totul, antiteza că nu este nimic față de obiectul estetic Să trecem la primul Pe ce se bazează această afirmație? Drept dovadă, se dă următoarele: Toți marii artiști ating perfecțiunea în domeniul conținutului și îi depășesc pe cei răi din acesta: subiectul lor este deci mai bogat și mai profund Acest lucru poate fi arătat prin comparație Un portret bun se distinge prin vitalitatea sa și pătrunde mai adânc în sufletul persoanei înfățișate Iar lumea fantastică a marilor artiști apare în imagine plină de viață, ca și realitatea însăși, iar imaginile fantastice ale artiștilor mediocri sunt umbre lipsite de conținut Același lucru este dovedit și de cuvintele artiștilor înșiși - amintiți-vă de Mendel, Leibl, Gokusai - că în munca lor se străduiesc să surprindă obiectivul Și ca o condiție pentru posibilitatea unor mari creații, interesul ar trebui îndreptat către conținut, artistul ar trebui să fie captat de impresia subiectului, deoarece „marea artă este întotdeauna un cântec de laudă” Iar atunci când interesul este îndreptat către alte aspecte – către forme sau tehnică – atunci arta devine manierism plat, virtuozitate sau convenționalitate goală, de care doar o întoarcere la natură, la realitatea obiectivă, poate salva Și, în sfârșit, interesul unei persoane care percepe creația de artă este, fără îndoială, îndreptat în primul rând către obiectiv, prima întrebare înaintea operei se referă întotdeauna la orientarea obiectivă: ce reprezintă ea? Se poate presupune că fiecare dintre aceste argumente conține un sâmbure de adevăr; și în ciuda acestui fapt, ele par a fi insuficiente pentru a fundamenta teza esteticii conținutului Ele sunt numai face probabil ca printre componentele obiectului estetic, continutul sa aiba un sens propriu Dar pentru a demonstra coincidența deplină a obiectului estetic cu conținutul său, cu „ce” lui, ar fi necesar să se excludă toți factorii de contracarare, iar acest lucru este greu de realizat în mod direct Prin urmare, teza noastră trebuie să aștepte mai întâi atacul inamicului pentru a-și apăra cauza într-o luptă defensivă Ce spun formaliştii? Argumentele pe care le auzi cel mai des – poate pentru că ele însele li se par a fi cele mai convingătoare – sunt aproximativ după cum urmează: Că nu obiectul are o influență decisivă asupra valorii se arată cel mai clar în faptul că lucrările cu același conținut pot avea valori extrem de diferite Dacă obiectul singur ar determina valoarea, atunci identitatea conținutului ar trebui să implice identitatea valorilor: dar acest lucru pur și simplu nu se întâmplă Dacă valoarea, chiar și în principalele sale trăsături, ar fi determinată de obiect, atunci cu același conținut, diferențele mari de valori ar fi imposibile Dar ele chiar există O imagine bună și o imagine proastă pot avea același conținut Deci, punctul nu este în subiectul prezentării Lăsați diferiți artiști să picteze același peisaj, același portret, iar lucrările lor nu vor avea o valoare egală Ceea ce este important nu este "Ce , este important -" Cum Artiștii Renașterii au avut aceeași gamă limitată de subiecte: acest lucru nu face picturile lor echivalente Dar această eternă repetare a aceleiași intrigi a educat artiștii și publicul, învățându-i să acorde atenție acestui „cum” — la lucrul cel mai esențial din artă Desigur, interesul naiv întreabă în primul rând despre subiect, dar asta pentru că nu înțelege nimic despre artă Dar susținătorii primei teze – conținut – ar putea cu ușurință să pară această lovitură Ei vor răspunde la acest lucru: S-ar putea să ai dreptate că Cum este mai important decât Ce , dacă te opui astfel Ce și Cum Dar opoziția ta între „Ce ” și „Cum ” este în întregime cuprinsă în sfera obiectivului: înseamnă că pentru tine nu care este atât, ca opusul universalului și al individualului Astfel, afirmația ta se rezumă la asta: nu este vorba de o temă generală, ci de o percepție individuală a subiectului Dacă mai mulți artiști pictează Madona, vorbiți despre identitatea conținutului Dar conținutul imaginilor lor este într-adevăr același? Deloc Conținutul lor poate fi rezumat doar sub conceptul general al aceluiași subiect Jucați-și Madonele unul împotriva celuilalt: acestea sunt personalități complet diferite Au fețe diferite, suflete diferite Aceste diferențe individuale le numiți cuvântul „cum”, dar acestea sunt diferențe de conținut, sunt complet acoperite de „ce”, dacă înțelegem obiectul prin el Căci conținutul se referă nu numai la tema generală, ci și la definirea individuală Când spui: „Cum” determină valoarea, atunci înțelegi prin aceasta nuanța individuală a unui subiect dat Artiștii Renașterii nu au creat lucrări cu același conținut, au avut, e adevărat, aceleași teme generale, dar fiecare i-a oferit generalului o întruchipare specială, individuală „Și dacă diferiți artiști pictează portrete din același cap, atunci în realitate apar picturi care sunt diferite ca conținut: vedem capete diferite în mod individual Dacă un miracol le-ar reînvia, ar fi complet diferite personalități, și nici una dintre ele, probabil, nu ar coincide cu modelul, fiecare ar avea propriul său temperament special și propria sa viață mentală: ar semăna doar cu modelul general sunt asemănătoare între ele sau sunt subsumate unui concept general Pe scurt: demonstrezi doar că în artă nu tema generală determină valoarea, ci vrei o interpretare individuală a temei, nuanțe individuale de conținut Dovada ta, prin urmare, ne este dor de noi, mai degrabă ne recunoaște corectitudinea: la urma urmei, perfecțiunea individuală, precum și generală, se referă la subiect: și demonstrezi astfel că subiectul imaginii este important în artă Astfel, un argument atât de convingător în ochii lui mulţimile, complet infirmate El conținea o contradicție și poate fi deschisă; a dovedit exact opusul a ceea ce voia să demonstreze Cel care, în opinia sa, s-a bazat doar pe acest argument, a fost un adept al tezei conținutului, fără să știe Adevărat, respingerea a ucis argumentul, nu teoria Rămâne de văzut dacă formalismul găsește baze mai bune și apărători mai buni Dar lovitura de răzbunare nu numai că bate înapoi un argument important al inamicului, ci creează în același timp pentru estetica conținutului, aparent, o poziție inexpugnabilă Abordați-o cu linii, culori și contraste treptate de lumină și umbră, cu suprafețe, tendințe de mișcare și profunzime: ea recunoaște importanța acestor forme pentru valoare, dar doar pentru că individualizează conținutul reprezentat Individualitatea obiectului include și definiția individuală a tuturor formelor sale; acestea din urmă se schimbă, iar obiectul însuși devine diferit; încă se încadrează, e adevărat, sub același concept general, poartă, poate, același nume, dar nu este același în individualitatea sa Afirmația că principalul lucru în artă sunt formele poate fi deci interpretată în sensul că principalul lucru este individualitatea obiectivă: iar această poziție se încadrează în cadrul esteticii conținutului Această poziție pare de neatins; într-un anumit sens este așa: dar asta doar pentru că nimeni nu poate fi obligat să vadă și să simtă valori Trebuie să fim de acord asupra faptului că în materie de artă o dovadă care are o constrângere universală, ca, de exemplu, în matematică, este imposibilă Este posibil, este adevărat, să atacăm argumentele adversarului și să arăți că acestea nu vizează suficient de departe sau suferă de contradicții, dar asta rupe argumentul, nu teza Aici nu se poate nici dovedi, nici infirma o singură afirmație în sensul strict universal Aceasta se află în legătură cu autonomia valorilor estetice Orice dovadă trebuie să se bazeze pe propriul simț al valorii; dar în valorile autonome este semnificativ doar individual, iar pentru alții poate să nu conteze Nu pot face pe nimeni să se simtă la fel valorile estetice așa cum le percep eu Astfel, nu există premise pentru o dovadă general valabilă Pot spune doar: aici sau acolo simt valoare, dar aici simt o încălcare a valorii: simți la fel? Poate celălalt nu poate fi de acord cu mine, fie pentru că suferă de orbire estetică în general, fie pentru că îmi este străin în Spirit, astfel încât să nu existe simpatie între noi în ceea ce privește aprecierile și pentru el fie nu există nici una la toate, sau există alte legi ale valorilor, sau el nu reușește să-și găsească propriile legi ale valorilor Dar dacă totuși simte valoarea obiectelor, ca și mine, atunci logica își iese în sine: atunci îmi dă premise pentru evaluare, iar eu strâng lațul concluziei Iată cum aș încerca să răspund apărătorilor esteticii conținutului: recunosc că, strict vorbind, orice schimbare de formă atrage după sine o încălcare a individualității obiective Dar este și adevărat că distorsiunile pot avea semnificații diferite Unele modificări formale afectează foarte dureros conceptul de individualitate, în timp ce altele îl ating cu greu, iar în raport cu acestea din urmă se poate vorbi de o anumită extensibilitate a individualității În timp ce, într-un desen al unei fețe, cea mai mică abatere a liniilor își poate schimba complet expresia, astfel încât conținutul descris al imaginii devine destul de diferit, o aranjare ușor alterată a pliurilor de îmbrăcăminte, dimpotrivă, este pentru cea mai mare parte irelevantă în raport cu subiectul Există, așadar, astfel de schimbări de formă care sunt complet indiferente față de individualitatea obiectului: dar tocmai ele pot, în ciuda acestui fapt, să fie esențiale în lucrare și mai ales să-i influențeze valoarea În Orfeu al lui Feuerbach, o anumită schimbare a pliurilor ar putea să nu fie deloc deosebit de importantă pentru conținutul tabloului și totuși să implice faptul că valoarea întregii opere ar fi discutabilă O diferență formală, nesemnificativă pentru obiectul reprezentat, poate fi, așadar, esențială pentru obiectul estetic: în aceasta este mai clar Efectul tuturor este că obiectul și obiectul estetic nu sunt chiar același lucru Este necesar să se distingă individualitatea obiectului estetic de individualitatea obiectivă a conținutului descris: ceea ce aproape nu afectează individualitatea obiectivă poate transforma complet individualitatea estetică a operei; nu se potrivesc între ele Este adevărat că liniile și culorile și alte forme senzuale servesc în arta plastică și pentru înfățișarea unui obiect și, prin urmare, multe calități formale au și o semnificație obiectivă; dar împreună cu aceasta sunt importante în sine, direct, creând o impresie cu originalitatea lor senzuală; altfel ar fi imposibil ca o schimbare de formă, nesemnificativă în sens obiectiv, să implice o denaturare semnificativă a valorii Trebuie deci să spunem că calitățile sensibile au un dublu efect: în primul rând, ele reprezintă un obiect, apoi influențează prin ele însele, prin proprietățile lor, și ne spun direct cum culorile, liniile, punctele de lumină etc Avem acest al doilea funcția în minte, folosind expresia „formă” ca terminus technicus, atunci când distingem și contrastăm forma și conținutul Ca date ale percepției senzoriale, forma și obiectul sunt inseparabile: dar sunt funcții diferite și independente reciproc ale acelorași calități senzoriale: sunt două tipuri diferite de elemente implicate în sinteza unui obiect estetic Faptul că conținutul descris își poate pierde trăsăturile esențiale, fără ca prin aceasta să afecteze valoarea operei, este o dovadă paralelă și inversă a aceluiași lucru: forma trebuie deci să fie suficientă în sine pentru a păstra valoarea Aș putea indica câteva fragmente din friza de est și frontonul templului din Partenonul atenian: în aceste imagini s-au pierdut fețe și mâini și s-au păstrat doar fragmente de trupuri învelite în haine; și, în ciuda acestui fapt, nu există nicio îndoială cu privire la valoarea artistică a acestor lucrări De vreme ce chiar subiectul este aici cu greu poate fi recunoscută ca esențială, atunci frumusețea minunată trebuie atribuită în întregime impresiei formelor O variantă a acestei dovezi ne este oferită de Nike, statuia lui Paeonius din Menda, împreună cu reconstrucțiile sale moderne: dacă aceste din urmă figuri ni se par barbare în fața sculpturii antice, atunci ne întrebăm de ce este așa Poate că reproducerea obiectivă este complet greșită? Dar despre aceasta nu știm nimic sigur și totuși judecata noastră de valoare este sigură și fără îndoială Depinde, așadar, de faptul că caracterul formal al sculpturii antice a fost corupt de modernitate Aș putea indica și arta primitivilor, care sunt încă atât de neputincioase imperfecte în reprezentarea obiectului; dacă, în ciuda acestui fapt, găsim printre ei mari artiști, atunci trebuie să căutăm baza valorii lor în limbajul formelor Sau să comparăm, de exemplu, țăranii din tablourile lui Leibl și ale altor artiști: vom găsi foarte ușor lucrări care nu le sunt cu mult inferioare ca subiect și totuși sunt incontestabil mai puțin valoroase O astfel de comparație ar dezvălui că conținutul său strict formal lasă mult în urmă conținutul obiectiv Mai mult, în unele dintre scrierile sale se găsește un contrast ciudat între conținut și formă; deși se potrivesc, nu sunt de acord, ci doar într-o combinație asemănătoare culorilor complementare Și odată ce acordăm atenție acestui fenomen, recunoaștem adesea la Rembrandt, de exemplu, în desenele și gravurile sale, la fel ca la Goya și mulți artiști contemporani, această opoziție suplimentară între caracterul formal și obiectiv: ea vorbește clar în favoarea independenţei reciproce a ambelor În concluzie, aș dori să subliniez muzica care, în afară de muzica de program, nu conține deloc obiectiv Mi se poate obiecta că atunci când ascultăm muzică, trăim o experiență interioară puternică: prin urmare, are un conținut psihic ca subiect al descrierii sale Cu toate acestea, a respinge acest nume nu înseamnă a discuta despre cuvinte Pentru cinci înțelegând esența muzicii, trebuie subliniat că experiența emoțională din ea ne apare deloc obiectiv în fața noastră Muzica nu descrie deloc procesele mentale Nu ne vorbește despre prezent sau trecut Adevărat, ne oferă o experiență interioară, dar una care se regăsește și în artele vizuale împreună cu și pe lângă percepția obiectului Când, la porunca maestrului Partenonului, frizele hainelor zeilor sunt pliate în linii uimitoare, experimentăm ceva asemănător cu ascultarea muzicii: și aici experiența interioară urmează imediat mișcarea liniilor; și totuși nu s-ar putea spune că se exprimă în mod obiectiv, întrucât nu există nicio îndoială că sunt un obiect: pliuri curgătoare de îmbrăcăminte Așa se leagă o experiență cu conștiința unui obiect, diferit de acesta În muzică, însă, este singurul, deoarece aici nu există conștiință a obiectului Aici o formă vorbește, dar nu înfățișează, nici nu spune și nici nu desenează Muzica program este o încercare de a introduce obiectivul; până acum, totuși, este cantitativ ușor de citit și, în orice caz, nu spune nimic împotriva posibilității de a se descurca fără obiect în muzică Dar dacă se acceptă aici premisele judecății de valoare, atunci este de asemenea inevitabilă concluzia că forma, împreună cu obiectul, este cel puțin egală în drepturi, - probabil, și un factor mai important Sunt opere de artă lipsite de orice obiectivitate, dar nu există artă fără formă; chiar și în artele vizuale, deficiențele reprezentării obiective sunt echilibrate de merite formale, dar, dimpotrivă, conținutul nu poate suplini golul și mizeria formei Astfel forma este conditio sine qua non; iar ceea ce deosebește arta de non-artă, artiștii de non-artişti, este tocmai puterea asupra formei Prin aceasta nu am recunoscut deloc corectitudinea formalismului extrem; referitor la ea trebuie încă să explicăm Iată dovezile pe care le-a lăsat în favoarea indiferenței totale a obiectului față de artă: dăruiește unui mare artist indiferent de obiect, el va crea o lucrare valoroasă din el bine un buchet pictat de ridichi deasupra unei Madone prost desenată Deci subiectul este complet irelevant Dar nu ar putea fi invocat același argument împotriva valorii estetice a materialului? Oferă artistului cel mai simplu material, el va crea o lucrare valoroasă din el O sculptură din lemn bine lucrată este mai înaltă decât o statuie urâtă de aur și fildeș Deci, problema nu se află în material și este indiferentă față de opera de artă - aceasta este concluzia care trebuie trasă? Deloc Dar numai unul că valorile extra-estetice ale materialului nu joacă un rol important în artă Situația este exact aceeași față de primul argument: demonstrează doar că obiectul nu poate introduce valorile sale extra-estetice în obiectul estetic Și o înțelegere clară a acestui lucru este extrem de importantă; respectând costul materialului, deși nu are efect estetic, publicul este întotdeauna înclinat în judecata sa să țină cont de valoarea extra-estetică a conținutului înfățișat Am văzut însă că, în ciuda acestei rezerve, materialul este un factor esențial: caracterul materialului trece într-un obiect estetic și necesită atenție Și în același mod, deși influența unui obiect nu depinde de valorile sale extra-estetice, el poate fi totuși o componentă importantă a obiectului sintetizat; și el dezvăluie acest sens al său, făcând anumite pretenții: trebuie luată în considerare natura obiectului Formaliștii nu văd că armele lor pot fi întoarse și îndreptate împotriva lor Și iată cum: același artist care pictează un tablou bun pe tema „o grămadă de ridichi, poate, nu va putea face față temei Madonei și se va sustrage de bunăvoie un astfel de complot Această posibilitate simplă – și toată lumea va fi de acord cu ea – arată clar cât de puternică este influența subiectului: face cerințe pe care nu toată lumea le poate face Dacă subiectul ar fi complet indiferent, ce ar putea împiedica un artist să creeze o imagine la fel de frumoasă pe un subiect ca pe altul? Din toată această dispută și polemică a esteticii conținutului cu Ceea ce decurge din formaliști, mi se pare, este că nimeni nu rămâne învingător și nimeni nu este învins; găsim: „pe de o parte — pe de altă parte” Forma și conținutul, independent unul de celălalt, contribuie la obiectul estetic Forma este necesară unei opere de artă, se poate lipsi de un obiect; dar acolo unde apare neapărat, ca în artele narative sau picturale, acolo capătă semnificație în virtutea caracterului său particular, necesitând o anumită structură și ajustare a restului factorilor obiectului Dintre datele senzoriale ale unei opere de artă, împreună cu materialul și subiectul, am determinat și al treilea factor: forma Semnificația sa pentru obiectul estetic a fost dovedită Vedem creativitatea ei cea mai pură în muzică Pentru fiecare lucrare este necesar un formular; cu siguranţă nu rezultă din aceasta că trebuie să predomine întotdeauna în sinteza obiectului Iar impresia generală a formelor nu este niciodată în contrast cu caracterul general al operei, așa cum este cazul obiectului; Prin urmare, este cel mai probabil ca o înțelegere a unei opere să poată fi realizată dacă se pornește de la formă și nu se preocupă la început de ceea ce înfățișează; luând-o în considerare în primul rând din partea conținutului, se poate face cu ușurință o greșeală; de aceea francezii nu-și înțelegeau Millet, germanii Leible-ul lor Am explicat deja ce este o formă Într-un simplu dat sensibil, forma și conținutul nu diferă unele de altele: sunt aceleași calități sensibile în care se asumă o dublă funcție: a descrie un obiect și a fi o „formă” Când considerăm calitățile senzuale ca formă , ne facem abstracție din sensul lor obiectiv Pentru un obiect, ele sunt doar semne de diagnostic sau o desemnare verbală: ca forme, ele acționează prin particularitatea ființei lor —Cred că aceste definiții sunt suficient de clare Dar din moment ce nu există expresie mai importantă în cercetarea în domeniul artei, iar din moment ce Aici folosirea cuvintelor este cea mai instabilă, atunci trebuie să delimităm conceptul de formă și în mod negativ, ferindu-l de neînțelegeri Forma înseamnă pentru noi nu un răspuns la întrebarea „Cum” în interpretarea subiectului; deja pentru că nu există „Cum*” presupune întotdeauna un obiect, dar există o formă fără obiect: muzica nu cunoaște în acest sens niciun „Ce * și „Cum” folosirea acestui cuvânt, de fapt în sine se referă la subiect, și anume, înseamnă determinarea individuală a subiectului și se opune doar temei generale Și vorbim despre formă fără nicio legătură cu obiectivul În al doilea rând, mulți scriitori înțeleg prin formă doar modelarea spațială și, astfel, opun formei picturii și luminii Desigur, terminologia este întotdeauna o chestiune de gust și, în sine, această utilizare a cuvântului este la fel de legitimă ca oricare alta; dar în acest caz ne-ar lipsi o expresie generală care să cuprindă toate particularitățile Și dacă începem să căutăm funcții speciale de linii, suprafață și adâncime, culoare și lumină, tact și ton, rima și ritm, sonoritatea vocalelor și a consoanelor înfundate, pentru jocul mișcărilor, pentru toate celelalte calități și semicalități senzuale , când fiecare vorbește propria limbă - dacă începem să căutăm un cuvânt comun pentru ei, îmbrățișându-i, atunci nu vom găsi unul care să aibă mai mult succes și, în cele din urmă, chiar mai familiar decât expresia "formă" Am găsit trei factori implicați în sinteza obiectului estetic; Acum apare întrebarea, cum este posibilă legătura lor Materialul, obiectul și forma sunt complet eterogene: trebuie să aflăm ce le unește printr-un nume comun În primul rând, gândul nostru se îndreaptă către percepția senzuală, în care tragem cunoștințe despre ele; au un punct de plecare senzual comun: nu este acest gen de asemănare care îi unește? Într-adevăr, aici se deschide posibilitatea sintezei Cu toate acestea, el nu este cel pe care noi caut Relația dintre formă, material și conținut cu percepția senzuală vă oferă doar o explicație a modului în care acestea pot apărea împreună într-o operă de artă externă, ca una și aceeași formațiune în lumea realității, de exemplu, un bloc de marmură prelucrat poate fi purtător de formă, material și conținut Dar acest lucru nu este suficient pentru noi În percepția senzorială – și deci în producția externă – acești trei factori nu sunt încă diferențiați Neselectate, sunt închise unul în celălalt Am subliniat deja că în darea sensibilă obiectul și forma coincid complet, deoarece aceleași calități sensibile descriu obiectul și servesc ca expresie Opusele formei și conținutului nu pot fi înțelese cu ochiul Deoarece rămânem cu percepția simțului, nu putem separa forma de conținut Dar vrem să știm: în ce mod sunt combinate funcțiile diferențiate? Cum pot ei, despărțindu-se unul de celălalt, să se unească din nou când diferența lor este deja recunoscută? Cu alte cuvinte: căutăm posibilitatea îmbinării lor într-un obiect estetic În munca exterioară, ele sunt date împreună de percepția senzuală, dar nu sunt încă separate – iar în obiectul estetic, ele trebuie să fie atât diferențiate, cât și totuși unite Și aceasta nu este o simplă legătură, nu o singură adăugare, este necesar ca factorii să corespundă între ei, în monotonia lor sau în opoziția lor reciproc complementară, sau într-un alt fel Forma, conținutul și materialul ar trebui să fie în armonie reciprocă Dacă o astfel de cerință este făcută în artă, doar aceasta indică faptul că toți cei trei factori nu corespund neapărat și nu corespund întotdeauna între ei; altfel nu ar merita să ceri Vom încerca să înțelegem cum se poate vorbi despre corespondența sau inconsecvența lor, deoarece par a fi complet eterogene Ce are în comun caracterul deosebit al liniilor și culorilor cu Madona, ce are hârtia japoneză în comun cu peisajul? Deja o simplă posibilitate de coerență presupune o anumită mobilitatea: dar care este omogenitatea formalului, materialului și substanțial? Ni se va obiecta că numai analiza creează aceste dificultăţi; în sine, forma și conținutul par a fi inseparabil legate între ele; doar analiza le descompune și apoi se confruntă cu sarcina dificilă de a le pune din nou împreună Dar acest lucru, desigur, nu este așa Că forma și conținutul nu pot fi numite inseparabile este evident din ambele părți: există conținut fără formă și formă fără conținut În percepția empirică a obiectului realității, forma – însuși limbajul formei – este lăsată nesupravegheată: calitățile senzoriale sunt percepute doar ca trăsături diagnostice ale obiectului, și nu ca forme cu limbajul lor specific Pe de altă parte, în muzică, în arhitectură, există o formă fără obiectivitate Și chiar dacă conținutul și forma ar fi de fapt inseparabile, acest lucru nu ne-ar clarifica totuși posibilitatea armoniei lor și, mai ales, a disonanței lor Căci concordanța dintre formă și conținut nu se produce de la sine, ci sarcina artei este să o realizeze Când un obiect este reprezentat de un non-artist, calitățile senzuale pe care acesta le folosește pentru imagine, din punct de vedere al formei, nu ar corespunde obiectului Nu ne-am explica de ce în tabloul Madonei, dacă este pentru a ne înfățișa pe Maica Domnului, contururile și culorile spațiale, ca să nu mai vorbim de conținut, ar trebui să fie diferite decât în imaginea mamei omului Ce înseamnă că liniile și culorile - atunci când sunt abstrase din sensul lor obiectiv - pot și trebuie să se conformeze obiectului? Pentru aceasta am folosit până acum cuvântul „caracter”; am spus: caracterul formei, caracterul obiectului și caracterul materialului trebuie să corespundă unul cu celălalt Dar acesta este doar un cuvânt pentru necunoscutul X: el este acest „personaj” care ar trebui să determine analiza Căutăm astfel punctul de convergență al celor trei factori în obiectul estetic; perspectiva senzuală nu o oferă, deoarece în ea nu există deloc diferențierea celor trei factori: prin urmare, punctul întâlnirii lor, aparent, este în afara domeniului sensibilului Dacă ne punem întrebarea dacă elementele obiectului estetic sunt conținute în percepția senzuală însăși, cu alte cuvinte, dacă elementele dorite ale obiectului estetic sunt definite ca calități sensibile, atunci răspunsul trebuie să fie „nu” mai degrabă decât „da” " Sensibilul pare să fie doar momentul inițial pentru elementele dorite ale obiectului Conținutul și forma se diferențiază numai după percepția senzorială; atâta timp cât nu s-au despărțit, nu poate fi vorba despre coerența sau inconsecvența lor Și după diferențierea lor, ele sunt eterogene, dar omogenitatea este o condiție prealabilă necesară chiar și pentru simpla posibilitate a armoniei lor; de aici rezultă, după părerea mea, că punctul întâlnirii lor este în acea zonă care nu este la fel de deschisă subiectului precum experiențele sale senzuale, care eludează mai ușor observarea de sine În ceea ce privește forma, s-ar putea gândi mai degrabă la coincidența datelor senzoriale imediate cu elementele unui obiect estetic Dar împotriva acestui lucru este deja faptul că calitățile sensibile intră în considerarea empirică a obiectelor reale și aici, totuși, nu servesc drept „formă”: calitățile sensibile, prin urmare, ipso nu sunt încă forme: Împotriva acestui lucru este și faptul că nu orice persoană, care posedă sentimente sănătoase, deschise, se distinge prin susceptibilitatea la forme Da, am subliniat deja melodia înainte Nu este deloc o simplă succesiune de tonuri cu înălțimi diferite Desigur, trebuie să fim atenți la tonuri, altfel melodia ne scapă; dar nici nu este un interval de timp între o impresie auditivă a unui ton și alta; ceva mai mult sau altceva este experimentat în melodie decât o simplă imagine acustică a unui rând de tonuri Nu orice combinație de tonuri formează o melodie Secvența de tonuri poate fi goală Ce-i lipsește atunci? De parcă unii dintre ei ar avea darul vorbirii, alții nu Unele rânduri de tonuri sunt ca o discuție fără sens, altele pe care le înțelegem imediat, ca limba noastră maternă Ca și cum ceva se trezește în noi la primele sunete ale unei melodii, iar acest „ceva” ne conduce la un scop pe care îl prevedem, în moduri pe care nu le prevedem; iar acest simț al scopului face ca fiecare pas al melodiei să fie de înțeles pentru noi Ascultăm tonurile și totuși ne supunem melodiei Există artiști cu un conținut interior atât de bogat încât totul pur auditiv dispare odată cu ei Ce este conținut în melodia din spatele suprafeței tonurilor? Nu o putem descrie, vorbim despre ea doar prin comparații Vom spune: în acest discurs parcă recunoaștem o voce familiară în limba noastră maternă; dar nu ne spune nimic despre ceea ce este sau ce se întâmplă, nimic despre prezent sau trecut; si nu este nimeni in fata noastra care sa ne spuna, suntem singuri cu noi insine, cu experienta noastra Dar aceasta nu este o experiență gratuită – suntem atrași de un anumit scop, ne străduim noi înșine pentru el și fiecare pas al nostru este plin de libertate și constrângere Dar acestea sunt imagini și comparații Melodia este ceva prea complex pentru ca să începem analiza Trebuie să ne întoarcem la cele mai simple cazuri dacă vrem să găsim acel lucru non-senzorial care transformă calitățile sensibile în „forme” Într-un capitol al studiului său despre flori, Goethe vorbește despre influența „senzo-morală” a culorilor El înseamnă prin aceasta că impresia de culoare nu este epuizată de senzația senzuală, că fiecare culoare provoacă și o stare de spirit deosebită Această impresie secundară este doar atunci când ochiul este cel mai puternic umple o singură culoare, dacă priviți, de exemplu, prin vitralii Pe această bază, Goethe face caracteristicile culorilor: galbenul este vesel, însuflețește, dă o excitare blândă, încălzește; - obține o forță puternică; ^ albastru - dă o stare de frig, gol, tristețe, spații care merg în depărtare etc Ce înseamnă aceste impresii secundare în sens subiectiv? Vor fi ele emoții? În psihologia modernă se vorbește mult despre colorarea emoțională a calităților senzoriale Dar cu sentimente de plăcere și durere, aceste impresii nu au nimic in comun Alternativa emoțională se dovedește a fi prea îngustă pentru diversitatea lor inepuizabilă Fiecare impresie secundară diferă nu numai în grad, ci și în calitate de cealaltă Goethe le numește stări spirituale Dar chiar și asta ar putea induce în eroare Acești însoțitori de impresii senzoriale devin stări mentale numai în anumite condiții Prin această expresie desemnăm, până la urmă, starea generală a sufletului; dar numai în cazuri rare sunt singurele senzații de culoare capabile să o evoce Numai atunci, dacă ochiul este plin în întregime de o singură culoare și este dedicat în întregime vederii, impresia secundară poate deveni o stare de spirit a spiritului Aceasta înseamnă că nu diferă calitativ de această experiență, care se numește stare de spirit, dar este lipsită de profunzimea ei Starea de spirit este întregul; iar această impresie îi aparține ca element al ei Impresiile secundare sunt un fel de diferențe de dispoziție din care este creată Aș dori să folosesc pentru ei cuvântul „impresie de dispoziție” (Stimmungsimpression); după explicația anterioară, ar trebui să fie de înțeles; sugerează că aici avem de-a face cu efectul calităților senzuale asupra subiectului și că această impresie calitativ se apropie de stări de spirit *) Să acordăm atenție modului în care Goethe caracterizează impresiile emoționale individuale: metoda lui ne dezvăluie o trăsătură importantă El nu numai că indică direct stări familiare: galbenul este vesel, albastrul este trist, dar el descrie galbenul drept „cald” și albastrul drept „rece”: compară, așadar, culorile cu senzațiile de temperatură Dar există o asemănare între impresiile senzoriale înseși, între senzațiile vizuale și termice și asta avea în vedere Goethe? Probabil ca nu S-a gândit, desigur, la indirect *) Notă, p ѳ ѳ c Având în vedere dificultățile pur stilistice asociate cu traducerea literală a cuvântului „Stimmungimpressiou”, ne permitem să-l transmitem în continuare cu cuvintele „impresie emoțională” Se pare că după explicațiile autorului, acestea nu ar trebui să dea naștere la neînțelegeri afinitate, prin impresii secundare Albastrul nu este rece și nu arată ca rece; albastrul și rece sunt în sine chiar incomparabile; dar impresiile emoționale de la ei sunt comparabile; albastrul produce o impresie asemănătoare cu cea de frig Albastrul și frigul sunt legate în stările lor de spirit Și la fel de cald și galben, etc Acest lucru ne aduce față în față cu faptul că, ca și florile, alte senzații senzuale dau naștere unor impresii secundare și că făcând aceasta se dezvăluie o afinitate ciudată: senzații care, în sensul calităților senzuale, sunt complet diferite și incomparabile, devin comparabile în elementele lor, stări de spirit, intrând în armonie, opoziție sau alte relații între ele Așadar, pentru a caracteriza impresiile secundare, este de foarte multe ori necesar să ne referim la zonele calitative eterogene (eterogene) cu care acestea sunt în afinitate: există culori al căror efect îl simți, la fel ca sunetul unei trompete; altele sunt ca tari sau moi, acre sau dulci În timp ce senzațiile senzoriale par străine subiectului și care vin „din exterior”, elementele stărilor de spirit sunt mai degrabă ceva proprii pentru el Sunt mai aproape de sfera de activitate; de aceea, Goethe le-a numit influențe senzorio-morale Legătura lor strânsă cu activitate afectează cel mai clar dintre toate într-o trăsătură, pe care o putem observa bine și în flori: albastrul necesită galben-roșu ca culoare complementară, violetul necesită verde etc Aici nu se poate vedea relația dintre calitățile sensibile în sine, ele nu o fac au vreo credință care postulează, pentru a însemna doar că în impresia emoțională a unei culori există ceva asemănător energiei, ca aspirația și că această aspirație este satisfăcută de impresia unei anumite alte culori Am văzut că simplele senzații senzoriale evocă impresii secundare, care, deși au claritate și concretețe calitative, nu pot fi numite în mod corespunzător vizual Desigur, ele nu conțin nimic rațional în sine și nu sunt nici sentimente, nici stări proprii ale spiritului, ci le abordează calitativ pe acestea din urmă Iar între impresiile emoționale din diverse elemente senzoriale găsim o afinitate de monotonie care depășește adesea granițele sferelor senzoriale separate Și vedem impresii emoționale de natură dinamică, relaționând între ele, ca o sete de stingerea ei Varietatea impresiilor emoționale nu este inferioară bogăției calitative a senzațiilor senzoriale, ba chiar o depășește Observăm că nu numai simplele sentimente date, ci și combinațiile lor pot produce impresii deosebite, de exemplu, fiecare combinație de culori dă naștere la o impresie specială, diferită de impresiile culorilor individuale Gândiți-vă la posibilitățile nemărginite de impresii lăsate de linii Pentru a arăta în cele mai simple exemple caracterul lor dinamic, ne vom aminti cât de mult o linie ascendentă cere urgent una în cădere, iar un arc care se îndoaie în sus - o îndoire inversă; ce combinații, ce împletire de contraste apar și când o pereche de picioare, dintre care unul este ridicat și celălalt îl urmează, întâlnește alte două, care coboară și se retrag Atât de elocventă este o singură linie, dacă poartă în sine o tendință, un scop este o lege și, în conformitate cu această lege, se desfășoară, șerpuind înainte și înapoi, urcând și coborând Uneori, această tendință este atât de simplă încât se pretează la formulare matematică, în timp ce altele nu pot fi descrise sau acoperite de nicio formulă și doar în experiența directă este dezvăluită efortul lor; se dovedește că ei au o idee despre un scop, din punctul de vedere al cărui mișcări înseamnă acea abordare, apoi abatere și lentoare și, în final, realizare Atunci se poate dovedi că linia este legată de ceva obiectiv; se supune aparent voluntar unei legi străine, tiparului contururilor sau figurilor, dar nu își uită scopul independent și, ori de câte ori este posibil, merge pe drumul ei; și, desigur, se întâmplă să încalce puțin obiectul, crescând îl îndoaie sau îl rotunjește, îl ridică și îl mișcă; și în aceasta întreaga energie a propriilor ei eforturi este deosebit de evidentă Mai mult, orice linie, chiar dacă conține deja diferențierea forțelor tensionate și descărcate, totuși, în ansamblu, ca figură, produce propria impresie emoțională specială Fie ca conturul unui dreptunghi, de exemplu, să reprezinte intersecția a două perechi de forțe, aspectul general al acestei figuri are, la rândul său, capacitatea de a-și lăsa propria impresie specială, nouă în comparație cu elementele sale Prin urmare, combinații diferite ale acelorași figuri elementare produc impresii complet diferite și adesea atât de diferite încât identitatea elementelor care stau la baza stărilor lor de spirit nu ajunge imediat în conștiința noastră Acest lucru îl simți cel mai clar când răsfoiești una dintre acele cărți cu mostre pe care tipografiile ni le oferă spre selecție: dintre cele câteva tipuri ornamentale, datorită diverselor combinații, se obțin din ce în ce mai multe forme noi, iar adesea o mică variație duce la faptul că că se obține o impresie complet diferită, nouă Și în plus, orice linie va exprima cu totul altceva, în funcție de faptul că este desenată cu linii largi sau subțiri, în funcție de modul în care se mișcă: îngroșând și subțiind, sau complet uniform De asemenea, trebuie să acordăm atenție faptului că formele rotunjite ale liniilor sunt de alt caracter decât cele unghiulare; cele întinse acționează diferit față de cele comprimate; diversitatea de aici este atât de mare încât pentru a o descrie ar trebui să folosim gama tuturor stărilor de spirit posibile și toate comparațiile cu experiențele altor simțuri Mai mult, există și mișcarea simultană a liniilor: ele se pot strădui pentru un scop comun, sau pur și simplu sunt pe drum, sau o linie, jucând, distrage atenția pe cealaltă de la calea ei, înghesuindu-l Sau, împletindu-se și încrucișându-se unul cu celălalt, ei prin unirea lor dau naștere unei impresii noi și deosebite Acest ultim punct este deosebit de important și se repetă în mod similar în toate celelalte forme de sens: din combinarea datelor senzoriale, impresia unui nou o calitate care este diferită de impresiile elementelor și reprezintă ceva mai mult decât simpla lor sumă De aceea, arta este plină de posibilități nelimitate: prin combinații mereu noi, poate duce la experiențe pe care nimeni nu le-a anticipat până acum De aceea mijloacele lui elud orice prevedere; generează din ea însăși mijloace mereu noi, iar aici este un adevărat domeniu de activitate pentru fantezia artistică inventiva Ne întâlnim cu o varietate de ritmuri: picioare și bătăi, ca cele mai mici formațiuni, care ne apar adesea sub forma unor unități teleologice - acolo, unde în ascensiune, parcă, apare dorința, iar următoarele declinuri aduc împlinirea acesteia ; fiecare fel de picior poetic cu impresia sa caracteristică, spre deosebire de celelalte; unitățile mai mari care sunt compuse din ele sunt versurile și strofele, unde din nou se dezvăluie jocul dinamic al aspirației și realizării Distich, de exemplu, dezvăluie cu o claritate deosebită puterea imperativă a eforturilor sale – în sus și în jos; dacă mișcarea a trecut și printr-o serie de formațiuni omogene, atunci hexametrul solicită violent un pentametru; amintiți-vă Scena de acasă a lui Merike, care dezvăluie capricios și tăios disonanța dureroasă care apare dacă într-o succesiune de versuri cel puțin un hexametru stă singur Dar odată ce relația dintre hexametru și pentametru este clar înțeleasă, este ușor de observat că fiecare dintre ele este divizate teleologic la rândul lor, că, de exemplu, ambele jumătăți ale pentametrului reprezintă unul pentru celălalt o provocare și o performanță, iar fiecare dintre cele două părți în sine constă în măsuri care conțin atât tensiune, cât și descărcare: dar aici remarcăm și că finalul măsura peptametrului rămâne neterminat Un fenomen analog se repetă în formațiuni de alt fel și printre alte elemente calitative: finalizarea întregului se realizează prin intermediul unui termen rămas neterminat în sine, astfel încât o tensiune parțială este inclusă în descărcarea de întregul, iar finalul primește din aceasta o anumită ascuțime Și apoi - rima: în primul cuvânt rimat - o cerință, în a doua interpretare; fiecare rimă în același timp - în originalitatea consonanței sale; alte rime, care intervin între ele, le interferează și în același timp le întăresc prin uniformitatea efortului lor Iată Novalis cu lui nLobt doch unsre stillen Feste": aici invazia de rime mereu noi, neașteptate împinge înapoi și întârzie îndeplinirea promisiunilor și așteptăm din nou și din nou finalizarea finală Apoi rima și ritmul în legătura lor reciprocă Și, în același timp, același tip de sinteză se deschide din nou: perechile mici finalizate sunt supuse unui scop care depășește limitele lor, ele însele aduc tensiune și cerere, ceea ce face ca o altă pereche să le descarce sau o barieră și rezistență, atunci când elementul îngheață în originalitatea sa, sau o mișcare progresivă, unde este inclus în seria generală, sau, în sfârșit, completarea întregului În domeniul sunetelor, fiecare ton individual, ca și în domeniul luminii, o nuanță colorată, produce propria impresie emoțională specială, iar multiplicitatea tonurilor care sună simultan creează o nouă impresie în sine, care este mai complexă decât suma individuală note Relațiile dinamice ale tonurilor apar și între ele, ca culorile complementare care se cheamă reciproc și aduc satisfacție: de exemplu, două tonuri care sunt separate unul de celălalt într-o scară de tonuri printr-o octava: octava superioară dă emoție, iar când cea inferioară urmează, devine reconcilierea finală Dacă între ei apar alte tonuri, atunci ei pot participa și ei la acest efort, încetinind-o sau apropiindu-l de obiectiv Dar, alături de impresiile tonurilor individuale, intervalul este important - pasul de la un ton la altul, urmându-l În timp ce tonurile individuale pot fi comparate cu calitățile culorii, intervalele de tonuri seamănă cu liniile Prin urmare, dacă două tonuri se succed, atunci ele dau mai mult de două culori situate una lângă alta Iată acest plus, intervalul tonic, care este deja nu poate fi numit în mod corespunzător o senzație senzuală, dar este o semi-calitate senzuală, dă în sine un element caracteristic al dispoziției; și indiferent de înălțimea intervalelor, există o afinitate a stărilor lor de spirit și a relațiilor dinamice: ei se lasă conectați la fel cum urcă și coboară, se repezi înainte și întârzie, linii lente și impetuoase se contopesc într-o singură imagine Dar aceste două feluri de impresii, tonuri și intervale, sunt în mod necesar combinate între ele, deoarece intervalele nu sunt niciodată date fără tonuri calitative, iar întreaga cale de la un ton incitant la altul, care aduce completare, se creează de la sine, în absență a verigilor intermediare, o dispoziție caracteristică, de exemplu, coborârea cu o octavă; iar între ele, fiecare pas de întârziere sau accelerare a tonurilor, la rândul său, reprezintă impresia unui interval și intră în relație cu ceilalți Dacă în această combinație rămâne dominantă o tendință a calităților tonice, dacă un anumit ton este așteptat și resimțit ca desăvârșirea finală a întregului, și este, de asemenea, baza și măsura pentru mișcarea pașilor tonici, punctul tonic din care se grăbesc si la care trebuie sa se intoarca; iar dacă impresiile ritmurilor se contopesc cu aceasta, atunci apare o imagine a unui motiv muzical închis, o melodie În ansamblu, tensiune și rarefiere, se descompune clar într-o serie continuă de tensiuni și iritații mai mici și este deosebit de ușor de prins cum valurile ritmurilor devin mai puternice, împletindu-se cu creșterea și căderea pașilor tonici: vârfurile lor adesea coincid unul cu altul Dar fiecare unitate elementară, legată de tensiune și descărcare, ca o linie, își păstrează propria imagine și creează o impresie deosebită calitativ, care, la rândul ei, intră în legătură cu calități de același ordin Și astfel de formațiuni întregi, uneori prescurtate, pot, într-o construcție oportună, să se îmbine în combinații teleologice din ce în ce mai largi Toate acestea sunt doar câteva exemple despre cum în toate domeniile senzualului apar emoțional caracteristic afinitate, în sensul de monotonie, apoi contradicții și, mai mult, o legătură cu totul diferită: efortul inerent unei impresii caută un rezultat și îl găsește într-o altă impresie, nouă; datorită acestui ultim gen de afinitate, impresii și pot fi combinate într-o unitate teleologică Dar dacă această relație dinamică a celor doi membri ai unei astfel de unități este în sine reversibilă, iar succesiunea temporală nu determină care dintre ei ar trebui să poarte excitarea și care ar trebui să o satisfacă; dacă ambele sunt disponibile simultan pentru a fi luate în considerare, așa cum este cazul obiectelor de viziune, atunci diferențierea trebuie creată de accent Dacă comparăm culorile violet și verde în putere egală, atunci relația lor nu va fi pe deplin dezvoltată Este legat de simetrie înghețată Același lucru se întâmplă în linii, suprafețe și forme corporale; influența simetriei leagă totul Cu simetrie, separarea aspirației și implementării este imposibilă Deoarece liniile sunt simetric adiacente una cu cealaltă, nu poate însemna una se ridică, cealaltă o cădere; mai degrabă forțele lor sunt legate între ele și merg pe aceeași cale, fără a deveni tensiune și rezoluție, și cum pot intra într-o astfel de relație cu orice al treilea element împreună Prin urmare, simetria este un mijloc fie de a întârzia dezvoltarea forțelor în general acolo unde ar fi de prisos (mai ales are loc în artele aplicate), fie ajută la menținerea forței într-o direcție și la dublarea acesteia dacă este necesar pentru a depăși rezistența celui de-al treilea element: un astfel de serviciu pe care îl poartă în arhitectură Simetria nu aparține, așadar, fenomenelor fundamentale ale esteticii; aceasta este mai degrabă relația asimetrică de tensiune și descărcare, iar simetria semnifică, în primul rând, constrângerea forțelor în conflict Ego înseamnă doar) pentru scopuri speciale Pentru a depăși, de exemplu, greutatea materială, este necesară consolidarea efortului ascendent și multiplicarea energiei acesteia Dacă intensitatea ascensiunii ar fi echilibrată de linia descendentă, atunci nu ar exista nimic care să învingă forțele gravitației Simetria bilaterală lasă o imagine a aspirației în înalt: Teneanul Apollo pare să vrea să coboare de pe pământ: pentru a susține figuri în aer, ca în imaginea ascensiunii la cer, este necesară o simetrie strictă, cel puțin pentru câmpul vizual central Planurile simetrice ale acoperișului nu sunt îndreptate unul în sus, celălalt în jos, ci ambele se ridică, susținându-se reciproc; conturul simetric al lui Fuzi-Yama înseamnă aspirație la înălțimi; dimpotrivă, liniile asimetrice ale munților, laturile inegale ale triunghiului și contururile valului conțin creșterea și căderea — o forță este descărcată în alta Prin urmare, pentru a se dezvolta o relație dinamică a două impresii coexistente, este necesar un accent; în același timp, elementul mai slab și neaccentuat conține o provocare, iar elementul subliniat conține o rarefacție; calmeaza privirea si de aceea devine finala Accentul aici transformă coexistența într-o succesiune, nu în sens cronologic, ci în sens teleologic O culoare palidă este un stimul, iar o culoare care se remarcă prin lungimea suprafeței pictate de ea, prin strălucire, prin originalitatea forței sale, sau prin trezirea într-un fel sau altul de interes motivat, devine purtătoarea spectacolului: primul pune o întrebare, al doilea răspunde Dar astfel de unități elementare pot fi combinate în cele mai variate moduri într-o singură imagine Cel mai simplu caz ar fi atunci când tensiunile coincid, pătrunzând sau suprapunându-se reciproc și creează un centru de atenție Când ochiul este orientat, acest centru devine un punct de odihnă al vederii, de unde ochiul pornește la căutarea iritațiilor și întrebărilor și la care se întoarce iar și iar, găsind o descărcare, un final și un răspuns la fiecare întrebare Acum este clar de ce simetria este atât de importantă pentru industria artei și pentru arhitectură și de ce pictura o folosește doar foarte puțin, și chiar și atunci în scopuri foarte speciale Uneori se vorbește de „simetrie ascunsă” în imagini, dar această expresie inspiră ideea eronată că aici se întâlnește un fel de simetrie sau forma ei atenuată, în timp ce în realitate există un opus și negație a simetriei Într-adevăr, această „ascundere” provoacă a complet opusul a ceea ce ar fi simetria Simetria leagă dinamica teleologică, iar această „ascundere dezlănțuie forțe printr-un accent distinct, făcând una dintre ele un moment incitant, iar cealaltă descărcarea sa Muzica ne dezvăluie cel mai ușor modul în care are loc coordonarea impresiilor Când aud muzică, contează pentru mine dacă aud piesa de la început sau doar de la mijloc? Desigur, aceasta este o mare diferență Dar de ce? Nu toate tonurile și armoniile anterioare au fost reduse la tăcere când valul de sunete a ajuns la mijloc? Tonuri noi acum îmi umplu urechea, cele dintâi s-au stins; ca fenomene sensibile, ele nu mai există Sau mi-a rămas ceva din ele în minte? Așa trebuie să fie: altfel ar fi la fel dacă le-am urmat de la început sau nu Dar ce rămâne în conștiință din primele sunete? Cele mai multe tonuri? Oare zac întipărite ca niște imagini ale memoriei una lângă alta în mintea mea? Este imposibil Nicio memorie nu le poate conține, nicio conștiință nu ar putea să rețină prea multe sunete și să le prezinte într-un singur câmp vizual Dar dacă ar rămâne doar câteva din tonurile auzite, acestea ar crea o imagine falsă în totalitatea lor; ar forma un alt întreg, nu ceea ce am auzit Dar nu se poate vorbi de fuziunea calităților senzuale ale sunetului: fenomenul de amestecare acustică a tonurilor dă un rezultat complet diferit de succesiunea tonurilor; iar dacă memoria muzicală s-ar baza pe fuziunea tonurilor, ar distorsiona imaginea melodiei auzite Lasă toate tonurile melodiei să sune simultan și împreună - aceasta nu este deloc ca secvența lor Separarea tonurilor este necesară pentru melodie: dar în acest fel o piesă muzicală nu poate fi păstrată în minte Și totuși spunem: ceva a rămas în memorie, deoarece faptul că urmărim piesa de la bun început nu ne este indiferent Dacă tonurile în sine au dispărut, iar imaginile lor senzuale nu mai pot fi stocate în memorie, atunci rămâne de presupus că totul este în impresii emoționale leneş Desigur, aici trebuie să spunem același lucru: să le ținem separat și să le deschidem în întregime privirii — chiar și cea mai cuprinzătoare conștiință este incapabilă să facă acest lucru Dacă ochii trebuie să dispară și să-și exercite în continuare efectul, atunci acest lucru este posibil doar cu condiția ca forma de conectare a impresiilor emoționale să nu fie extensie, necoexistență în conștiință, ci intensitate, fuziune Și chiar faptul că partea auzită a piesei rămâne în memorie și influențează noi sunete, și că întregul punct aici este în impresiile emoționale și nu în calitățile senzuale ale sunetelor în sine sau în memoria care le reproduce, acest lucru fapt indică faptul că impresiile emoționale ale succesiunii de tonuri se contopesc între ele și astfel rămân în conștiință Nu-i așa? Fiecare ton nou pe care îl auzim, și fiecare interval care se învecinează cu linia formată de melodie, nu vine ca un nou membru care să se așeze cot la cot – pe scară largă – cu cele vechi, ci se contopește cu ceva care a durat, iar acest „ceva” - apoi" suferă o uşoară transformare şi devine oarecum mai bogată De fapt, melodia nu este deloc o linie prelungită, apare ca atare doar când se consideră empiric succesiunea temporală; melodia pentru cel care o percepe este o experienţă, în mod constant schimbându-se şi crescând, în care rămân totuşi elementele percepute pătrunzând unele în altele, în care cele dintâi se mai păstrează, influenţând aşteptarea viitorului a început tensiunea anticipării şi lupta diferitelor forţe care au procedat între ele Într-un anumit sens, diferența dintre formele sensibile de conviețuire și succesiune dispare: aici, dintr-o serie întreagă de ele, nu rămâne decât un moment teleologic, iar acolo, datorită forței divizoare a accentului, coexistentul se transformă mai întâi într-un teleologic serie și, ca atare, suferă o fuziune succesivă În spatele vizibilului se află invizibilul, în spatele audibilului inaudibilul, în spatele manifestării senzuale a formelor se află conținutul lor spiritual Adevărat, cea din urmă depinde de cea dintâi, deoarece formele sunt necesare pentru trezirea ei, și totuși nu este în toate privințele proporționale cu ea; are propria ei lume prietenoasă sau ostilă — creează relații cărora nu le corespunde nimic sensibil Am spus deja că formele pot diferi mult în calitatea lor senzuală și totuși pot fi legate în impresia lor emoțională; există, de exemplu, o nuanță de roșu, care seamănă cu sunetul tunet al unei trompete Și invers, formele pot fi asemănătoare în aparență și în același timp complet diferite în conținutul lor spiritual; Goethe subliniază cu ce ușurință culoarea galbenă schimbă radical caracterul stării de spirit pe care o produce De aceea, la imitarea exterioară a formelor unei opere se întâmplă adesea ca valoarea formelor să piară deoarece copistul nu are suficientă sensibilitate la forme și organe pentru perceperea diferitelor nuanțe Prin urmare, tot a pleca de la elementele senzuale ale formei înseamnă a urma un drum nesigur în artă, ar fi mai bine să plecăm de la obiectiv Și deși subliniem cu tărie importanța formelor pentru o operă de artă, nu vrem să spunem că forma ar trebui să fie izbitoare în exterior: formele pot fi zgomotoase și intruzive în aspectul lor senzual și, în același timp, sărace în conținut Mai degrabă, cel mai important lucru este o astfel de ordine de forme în care impresiile lor senzoriale intră în combinații teleologice: ele trebuie să-și dezvăluie simpatiile și antipatiile, să-și găsească afinitatea, să-și testeze puterea împotriva rezistenței și să atingă completitatea în contrariile reciproce Extravaganța exterioară a formelor, precum cea a lui Fidus sau a lui van de Feldt, este doar manierism și nu va crea nimic util Dimpotrivă, la artiști precum Holbein și Leibl, forma nu iese în față și totuși, cu conținutul ei emoțional, spiritualizează întreaga operă Acest lucru ar fi suficient pentru scopurile noastre, adică pentru analiza naturii formei Dar nu este posibil să distingem între un fenomen senzual și o impresie secundară și în obiectiv? Poate doar acesta din urmă/abstras din imaginea obiectului, participă la sinteza obiectului estetic? Atunci ar deveni clar ce ne surprindea: cum este posibil să îmbinăm forma și conținutul și cum putem vorbi despre corespondența sau necorespondența lor, dacă pentru a percepe calitățile senzoriale ca forme, trebuie să facem abstracție tocmai de la ele sens obiectiv Pentru a elimina neînțelegerile, trebuie să afirmăm imediat următoarele: dacă vorbim aici despre impresii emoționale și despre posibila apariție emoțională a unui obiect, atunci nu ne referim la romantismul fals și fals de care se bucură inimile naive, hrana ieftină a sentimentalismului; nu ne închidem în cercul a ceea ce într-un sens mai nobil se numește „arta stărilor de spirit” Reamintim de ce, pentru impresiile de culoare secundare, nu am fost de bunăvoie să acceptăm expresia lui Goethe, „dispoziția spiritului”: aceasta, de fapt, nu este deloc dispoziții, este mai puțin decât o dispoziție, poate doar elemente de dispoziții, diferențe, ceva care, intensificându-se și extinzându-se, poate deveni doar o dispoziție Doar elemente de acest fel pot fi discutate în obiectiv: multe conținuturi nu dau deloc o stare de spirit întreagă și pot fi totuși valoroase într-o operă de artă În studiul nostru, nu ne propunem să apărăm arta stărilor de spirit, la fel ca să vorbim împotriva ei Vom încerca mai întâi să arătăm că impresiile secundare sunt asociate cu obiectele reale, iar în acest scop atragem atenția cititorului asupra întrebării: cum reprezentăm obiectele? De obicei ei răspund: prin percepția senzorială Ei bine, ce se întâmplă dacă obiectele sunt îndepărtate de la noi, adică inaccesibile pentru percepție, dacă au murit? Apoi, datorită acelor amprente care sunt stocate în memorie, ca amintiri ale impresiilor senzoriale Și dacă nu am văzut niciodată un obiect, atunci ne dăm imaginea lui, combinând astfel de date senzoriale care au supraviețuit în amintiri Într-un cuvânt, există o părere că obiectele concrete într-un fel sau altul sunt reprezentate în imagini Există un sâmbure de adevăr în această opinie; fără îndoială găsim în noi astfel de experiențe Cu toate acestea, privind mai atent, putem observa cu ușurință că, în cea mai mare parte, reprezentarea unui obiect se face diferit Ce se întâmplă în noi când citim sau ascultăm o poveste? Acolo se discută multe lucruri, toate obiectele noi apar și intră în relații noi între ele și înțelegem fiecare cuvânt: înseamnă că ne imaginăm obiecte Dar în acest proces apar imagini ale obiectelor? Poate; dar încă atât de vagi încât nu sunt suficiente pentru o distincție precisă între obiecte; dar noi, în ciuda acestui fapt, suntem siguri că unul dintre obiectele numite nu este amestecat de noi cu altul Și pentru cei mai mulți dintre ei, chiar și fragmente de amintiri lipsesc Fără îndoială, și aici creăm reprezentări ale obiectelor, deoarece înțelegem semnificațiile cuvintelor, dar aici nu există imagini Și aceste imagini nu pot fi înlocuite cu concepte, pentru că într-adevăr este mult mai dificil să gândești orice concept decât să reînvie o imagine senzorială Sau poate cuvântul – auzit, citit sau repetat pentru sine – adică imaginea senzuală a cuvântului înlocuiește imaginea obiectului? Dar, desigur, cuvântul în sine nu va fi o reprezentare a obiectului, deoarece nu toate cuvintele sunt înțelese de noi - de exemplu, cuvintele unei limbi necunoscute A înțelege un cuvânt înseamnă tocmai a adăuga ceva nou imaginii verbale: reprezentarea a ceea ce este exprimat prin acest cuvânt Pentru a înțelege cuvintele, în minte, alături de imaginea verbală, trebuie să existe o reprezentare a obiectului: înseamnă că un cuvânt nu este suficient Un singur cuvânt fără o reprezentare însoțitoare a unui obiect ar fi sunetul unui discurs complet necunoscut Ei au obiectat la aceasta: cu cuvintele cunoscute nouă se asociază reprezentarea obiectelor, cu cele necunoscute, nu; dacă am ști cât de psihologic diferă unul de celălalt, am putea înțelege reprezentarea nefigurativă a obiectului Dar simțim această diferență ca pe o anumită nuanță, care, poate, poate fi numit sentimentul de familiaritate: este identic cu înțelegerea cuvântului? Așa au spus ei; totuși, acest lucru este de neconceput: sentimentul de familiaritate este întotdeauna același: înseamnă că toate cuvintele cunoscute ar trebui să aibă același sens La fel, cuvintele unei limbi pe care o cunoșteam anterior ni se par familiare, deși înțelegerea lor s-a pierdut deja și nu știm ce înseamnă Cea mai convingătoare infirmare a teoriei că reprezentarea unui obiect, în absența unei imagini, este înlocuită cu un simplu cuvânt, este aceea că în momentul reprezentării obiectului, cuvântul poate fi și el absent Gândirea foarte rapidă – dacă o persoană nu este scriitor de profesie și adesea în acest caz – are loc atât fără imagini obiective, cât și fără imagini verbale Nu este suficient timp nici măcar pentru reprezentarea senzuală a cuvintelor și numai după fapt și cu greu gândul caută o ținută verbală potrivită Există, așadar, reprezentări ale obiectelor cu un caracter complet urât, dar totuși suficient de definite pentru a distinge obiectele; iar aceste reprezentări urâte sunt mai mobile decât cele figurative, apar mai repede chiar decât cuvintele; datorită lor, cea mai rapidă schimbare de idei este posibilă Prin urmare, este greu să le observăm, iar în momentul în care vrem să le prindem și să le analizăm, ele nu mai sunt acolo și se pare că în conștiință nu a fost absolut nimic, de parcă gândirea noastră s-ar fi făcut de fapt fără să ne gândim , de parcă am putea să ne gândim la obiecte fără a avea în minte exact nicio idee despre ele Dar sunt cazuri când reprezentările urâte au durată și creștere De exemplu, dacă vrem să ne amintim o experiență trecută, avem nevoie de ceva care să atragă asociații; încordându-ne toate forțele interne și închizându-ne pe noi înșine, păstrăm acest punct în conștiință și îndreptăm o lumină strălucitoare a atenției către el Adesea, acest punct de concentrare este o reprezentare figurativă, care stă într-o oarecare legătură cu doritul; dar adesea în acest caz nu se găsește nicio imagine și nu se dă nimic care să atragă asocierea, cu excepția denumirii obiectului căutat și odată cu apariția de Se dezvăluie această noțiune urâtă despre ceea ce se notează prin acest nume: adică ceea ce se caută în noțiunea urâtă Aceasta înseamnă că se întâmplă să căutăm memoria imaginii unui obiect cu ajutorul unei reprezentări discrete a obiectului Dacă atenția intensă elimină orice intruziune din afară și, în ciuda acestui fapt, ceea ce se caută nu iese imediat la iveală, atunci reprezentarea urâtă a obiectului, „căutând” în noi, dobândește o asemenea amploare și intensitate încât ne umple complet - tocmai aceasta este moment în care analiza intervenției rapide o poate prinde: ce găsim atunci? Nu este același lucru cu experiențele pe care le numim stări de spirit? Nu pare o impresie secundară a unei nuanțe de culoare, dacă culoarea umple ochiul de pretutindeni și suntem complet transformați în vedere, sau ca o impresie de sunet? Nu are el o anumită calitate individuală și nu găsim o altă calitate emoțională în fiecare nou obiect real? Am căutat unul câte unul prin nume imaginile dispărute ale celor doi prieteni din prima tinerețe și, împreună cu numele lor, a apărut în mine ceva atât de clar ca calitate, încât l-am putut compara cu o senzație gustativă pe limbă; iar dacă ar apărea imaginile dorite, acestea ar trebui să-și dovedească autenticitatea prin intermediul acestor calități emoționale Dar, așa cum o impresie de culoare de obicei nu se dezvoltă într-o stare de spirit reală, ci rămâne doar un fragment de dispoziție, în același mod, interpretând observația noastră într-un sens similar, ajungem la ipoteza că prezentarea urâtă de obicei evazivă a unui obiect are caracterul unui element emoțional Ca orice culoare, orice formă spațială, interval sonor, în același mod, fiecare obiect real cunoscut nouă, aparent, are propria sa impresie emoțională care o caracterizează, care se dovedește a fi suficientă pentru a distinge obiectele în timpul procesului de gândire necugetă Să încercăm acum să arătăm că scopul înfățișării obiectului în artă nu este imaginea senzuală a obiectului, ci impresia urâtă a obiectului Să începem cu poezia și să ne oprim mai întâi pe ceea ce este considerat cel mai puternic argument împotriva propunerii noastre de bază De obicei, poetului i se cere să vizualizeze imaginea Vreau să dau câteva exemple care mi se par a satisface această cerință Iată versetele lui Mrikah: Frunze de castan pentru copii - vezi tu, atârnate ca aripile unui Fluture umed, abia părăsindu-și coconul Și iată de la Lilinkron: Și un trandafir galben pe un sarcofag negru S-a odihnit în mijlocul sălii de marmură Ne dă vreo imagine? Probabil am un pic incomplet; artistul, poate, este atât de distinct încât l-ar putea schița Citiți însă aceste versuri mai multor pictori și rugați-i să picteze pentru ei, fără să adauge ceva propriu: fără îndoială, niciunul nu va fi ca altul Se dovedește că o imagine senzorială poate apărea din cuvintele poetului, dar detaliile ei nu sunt determinate de cuvinte Ce forme va lua imaginea sau, mai degrabă, ce imagine specifică iese în minte, depinde de jocul aleatoriu al asociațiilor Poetul dă doar o temă pentru tablou, pe care imaginația cititorului o îndeplinește, dacă este capabilă de ea; iar subiectul în detaliu rămâne cu totul nedeterminat Poetul este responsabil pentru imaginea care apare în fantezia cititorului la fel de mult ca și patronul, de exemplu, pentru acele tablouri pe care le comandă Dacă o imagine este urâtă sau frumoasă în imaginația mea, nu depinde de poet, ci de propriul meu talent artistic Într-un cuvânt, întrucât apariția unei imagini vizuale eludează influența poetului, imaginile nu pot avea o importanță esențială pentru opera sa; căci completarea trăsăturilor esenţiale nu poate fi lăsată în seama capriciului accidental al asociaţiilor Ai grijă de tine și fii sincer - pentru majoritatea nu este atât de dificil, dacă doar prejudecata contemplării poetice în imagini este zdruncinată - și va trebui să recunoști că, în majoritatea cazurilor, fantezia nu se angajează deloc în crearea unei imagini complete imagini: fragmente din ele plutesc într-un flux de impresii sonore - dar volatile și vagi, pentru a se estompa din nou Și totuși, descrierea poetică a subiectului ne captivează și se poate dovedi că și-ar pierde farmecul dacă imaginația noastră ar completa totul Observ adesea, în timp ce ascult o operă poetică, cum apar în mine astfel de reprezentări figurative, despre care știu foarte bine că sunt neadevărate: transfer, de exemplu, locul apariției unei povești, de obicei în satul meu natal, care în cea mai mare parte merge prost la obiect; sau când citesc „Unicornul” a lui Rilke – văd, e adevărat, ceva foarte clar, dar numai că nu este deloc un singuratic, ci o căprioară, o amintire a unui frumos bronz antic; această imagine nu este deloc potrivită aici, introduce ceva străin — de fapt, interferează; cu toate acestea, Unicornul evocă în mine cele mai intense Experiențe, dar, desigur, nu pentru că această imagine apare în mine Dar ce înseamnă cererea de vizibilitate dacă nu privește imaginile fanteziei, nu le poate viza, întrucât nu sunt definite de poet? Nu poate însemna decât un singur lucru: impresia urâtă a obiectului; aceasta este o cerință pentru o impresie vie și puternică Cuvintele și combinațiile de cuvinte nu sunt aceleași în ceea ce privește puterea sugestiei lor: pentru descriere, poetul trebuie să aleagă cuvintele cele mai expresive Imaginea lui ar trebui să se cufunde în suflet Figurativitatea cuvântului în acest caz, desigur, are o semnificație simptomatică: dacă impresia goală a obiectului atinge o vivacitate deosebită, atunci este ușor descărcată în imagini fragmentare Astfel de fragmente de imaginație sunt la fel de puțin scopul poeziei, precum sunt acele imagini ale fanteziei care se împletesc cu sunetele muzicii Dar dacă apar astfel de fragmente, este un semn că poetul a reușit să dea o impresie puternică, deși inofensivă înainte meta: este întreaga esență, iar aceste asocieri de imagini care scăpa de control sunt un decor lipsit de importanță Un mijloc binecunoscut de descriere picturală este comparația Dar influența lui – nu în paralelismul imaginilor – chiar văd aripile unui fluture tânăr în Merike și frunze de castan alături? - influența sa în monotonia impresiilor urâte: consonanța ambelor crește intensitatea Un alt mijloc se aseamănă în esență cu comparația, deși în aparență pare destul de diferit: juxtapunerea obiectelor care dau impresii monotone, care, totuși, ar fi incomparabile ca imagini Versurile lui Gottfried Keller sunt maeștri în această tehnică, la fel ca și cântecul popular Să amintim aici o altă metodă de reprezentare poetică Întrucât forma și obiectul joacă același rol și anume influențează cu impresiile lor urâte, atunci există și posibilă consonanță între formă și obiect, și nu numai între formele înseși și între obiectele înseși; şi în felul acesta se poate aprofunda cerinţa reprezentării poetice: trebuie să însufleţească impresia obiectivă cu forme monotone O astfel de consonanță determină puterea impresiei, pe care o simplă imagine nu ar putea să o realizeze; simțim obiectul, parcă, pătruns de o lumină interioară și de multe ori obținem din el o experiență mai puternică decât dacă ar fi în realitate sau în fantezie stând în fața ochilor noștri În artele vizuale, teza noastră se va confrunta cu mari dificultăți Într-adevăr, s-a înrădăcinat opinia că scopul artelor vizuale este de a servi ochii, că vor să ofere și să sporească și mai mult calitățile vizuale ale lucrurilor Cum, este posibil ca și aici, arta să se străduiască nu pentru imaginea senzuală a obiectului, ci pentru ceva urât, când creează „tablouri” și este ea însăși numită „picturală”? Și totuși, nici măcar nu ne putem referi la lucrări care sunt în mod clar concepute pentru acțiunea formei și a neglijării — poate, din cauza incapacității lor, ca primitivii — reprezentarea concretă a lucrurilor: aceasta însemna pentru a se sustrage obiecției Trebuie să arătăm că reprezentarea obiectelor, chiar și în rândul unor astfel de maeștri care stăpânesc perfect tehnica, tinde spre urât Și nu numai acolo unde tema este mentală, ci și în obiectele neînsuflețite Voi da mai întâi un exemplu extrem de ilustrativ: desenele lui Rembrandt Nimeni nu va contesta faptul că multe dintre ele în reprezentarea unui obiect sunt incomparabile și evocă o senzație deosebit de vie a obiectului Ei bine, întreabă-te: ce fel au cu adevărat obiectele reprezentate? Este la fel ca in poza? Artistul a vrut să le considerăm adevărate? cu acele linii ascuțite de profil, cu acele contururi ca o panglică, cu acele pete și trăsături uimitoare pe față și pe mâini, cu acele haine zdrențuite? Dar în niciun caz lucrurile nu pot arăta așa în realitate, iar artistul nu ne-a putut face să credem Nu crede că lucrurile arată așa cum le desenează El reprezintă lucruri care arată foarte diferit Aceasta înseamnă că nu vrea să reproducă concretitatea senzuală a obiectului cu desenul său Adevărat, percepem impresia vie a obiectului reprezentat; dar nu poate fi o imagine senzuală a unui obiect; acceptăm imaginea ca imagine a unui obiect, ca să spunem așa, în sens figurat: trebuie să existe o impresie urâtă în ea: dacă acesta este scopul artistului, atunci el va alege acele mijloace care au cel mai profund efect, fără să-i pese dacă prin aceste mijloace și concretețe senzuală sau nu Dacă înțelegem clar acest lucru în desene, să examinăm după ele gravurile lui Rembrandt Ne inspiră înfățișarea unei pajiști, a unui câmp, fără să arate o singură tulpină de iarbă, nici măcar o spice, copacii lui sunt acoperiți de frunziș și nu vedem, poate, o singură frunză în concretețea ei reală Nu spune că sunt poze văzute de departe Nu există un astfel de punct din care peisajul să apară ca o astfel de rețea de linii și pete, așa cum îl pictează artistul Dacă peisajul reprezentat ar fi reală, nu ar putea produce niciodată asupra ochiului o impresie atât de senzuală care să coincidă în exterior cu gravura: doar impresia urâtă ar rămâne aceeași Și acum uitați-vă la pozele mari cu el și cu alți artiști; și din nou veți ajunge la descoperirea că pentru reprezentarea clasică a unui obiect nu este deloc nevoie de transfer de concretețe senzuală: ceea ce vedem de fapt în imagine poate fi foarte diferit de subiectul imaginii: noi nu fotografiați în sensul literal cu descrierea lor senzuală a obiectului Bănuiesc că cititorul a pregătit de mult o obiecție El poate spune: artistul nu face decât să ne trezească imaginația, iar aceasta completează, completează și schimbă imaginea Când ne uităm la desenele lui Rembrandt, „vedem” lucrurile nu așa cum sunt puse de fapt pe hârtie, ci imaginația noastră vine în ajutor, le schimbă și le dă un aspect natural; așa că ni se par în percepția noastră La fel este și cu gravurile și picturile: cu ajutorul imaginației noastre, în final, se creează o imagine adevărată a unui anumit obiect În loc de ceea ce percepem de fapt, fantezia pune o altă imagine și credem că o vedem Dar, deși își datorează existența în parte imaginației noastre, este totuși o imagine senzuală a obiectului și nu o simplă impresie urâtă a obiectului Acest raționament este adevărat în măsura în care artistul ne face uneori să funcționeze imaginația Dar asta se întâmplă doar acolo și atunci, unde el rămâne stăpânul mișcărilor ei, unde, prin instrucțiunile sale precise, o obligă să dezvolte elemente din ceea ce este perceput direct Deci, de exemplu, atunci când descrieți adâncimea sau distanța într-o imagine: imaginea este desenată pe un plan și, strict vorbind, vedem doar un plan; dacă se adâncește, este o chestiune de fantezie; dar cât de clar, cât de departe, totul este determinat exact de datele perspectivei Dimpotrivă, artistul nu poate lăsa nimic imaginației noastre pentru adăugare arbitrară; ar da drumul lui pro lucrarea este neterminată și nu ar merita nici cenzură, nici laudă pentru munca sa Gravura transmite toate obiectele în culori alb-negru Dar aspectul lor nu este așa și, privind gravura, nu avem deloc impresia lucrurilor alb-negru Nu percepem copacii ca fiind negri, pajiștile ca gri sau cerul ca alb Dar depinde oare de faptul că fantezia noastră ar trebui să completeze culorile peisajului într-o reprezentare figurativă? Înlocuiește ceea ce arată de fapt gravura, imaginea unui peisaj colorat? cu copaci verzi și pajiști, cu flori pestrițe și cer albastru? Cred că artistul ar spune: „Mulțumesc cu umilință” pentru o astfel de muncă a profanului asupra lucrărilor sale O posibilă dizarmonie a culorilor complementare i-ar putea strica desenul Dar atenție: vedem cu adevărat culori? un peisaj normal cu culori naturale, dar nu o vedem: impresia rămâne lipsită de imaginație Grafianul este foarte interesat și de contrastul alb-negru: în acest contrast vorbește „forma”, nu poate fi, așadar, ștearsă și acoperită cu adaosuri colorate de fantezie Din același motiv, nu poate intra în intențiile artistului ca fantezia noastră să înlocuiască o altă imagine în locul imaginii vizibile, cu linii și pete de umbră diferite de aceasta: el are nevoie de linii și pete de umbră exact acolo unde le dă: ele trebuie să rămână , dar nu lăsa loc altor forme Dacă artistul a vrut să spună alte forme, de ce nu le-a dat el însuși, de ce le-a dat privitorului? Nu, trebuie să folosim impresiile simțurilor exact așa cum sunt vizibile pentru ochi la o distanță calculată în prealabil Dacă imaginea fanteziei le-ar înlocui, atunci imaginea artistului și-ar pierde forma Impresia urâtă a obiectului, în schimb, nu semnifică nicio încălcare a formelor care, împreună cu impresia obiectului, vorbesc limbajul propriu, exprimându-și originalitatea Aproape peste tot în arta grafică percepem obiectul diferit de ceea ce apare direct sub condeiul artistului, și totuși imaginația noastră nu îndrăznește să înlocuiască un alt obiect în locul lui raz: astfel, obiectul înfățișat nu lasă în noi nicio imagine senzuală deloc, nici copie, nici redusă de distanța imaginii, - este doar o impresie imaginativă Mai târziu va trebui să ne gândim la o explicație a acestui fenomen, este suficient să menționăm aici un fapt: graficul nu oferă ochiului o imagine senzuală a lucrurilor, ci ceva foarte diferit de el și nu permite imaginației noastre, substituind o altă imagine, pentru a-i denatura formele, iar noi, în ciuda acestui fapt, obținem de la obiect o impresie vie, a cărei natură trebuie, așadar, să fie urâtă Și pictura școlii impresioniste arată la fel de clar că scopul ei nu este reproducerea senzuală a obiectului - indiferent ce spun teoreticienii impresionismului: - la urma urmei, nu există o asemenea distanță - nici aproape, nici departe - și astfel de iluminare, în care lucrurile ar apărea ca în pozele lor Și la alți artiști găsim abateri de la aspectul natural al obiectelor, dar nu atât de ascuțite Nu vrem deloc să contestăm adevărul că aspectul senzual al unui obiect ar putea fi transferat și într-o imagine; afirmăm doar că, în ultimă instanță, nu este scopul, ci o impresie urâtă, deși nu este exclusă de acesta Este în sine unul dintre mijloacele posibile care servesc scopului propus: iar aspectul senzual al obiectului este capabil să producă impresii urâte Dar nu este singurul remediu Iar faptul că artistul, în schimb, folosește alte dispozitive, ne dă suficientă dovadă că imaginea senzuală a obiectului, acolo unde apare, nu este un scop în sine, ci doar un mijloc pentru o impresie urâtă Și dacă te uiți mai atent, atunci și în acest caz va apărea o anumită diferență Pentru a o justifica, teoreticienii spun că artistul trebuie să reproducă doar ceea ce este esenţial într-un fenomen senzual În același timp, uită un lucru: că nu are sens să vorbim despre „esențial”, fără referire la nimic În esență, pentru ce? Dacă totul este în partea vizibilă a obiectului, așa cum se crede, dacă el este înfățișat pentru vedere și de dragul vederii în sine, atunci nu există nici un principiu de alegere, atunci nici o abatere de la fenomenul vizual nu poate fi justificată; fiecare detaliu este la fel de important pentru ochi Dar dacă, dimpotrivă, așa cum credem, totul se reduce la o impresie, atunci avem un principiu de alegere: esențiale sunt doar acele momente ale fenomenului care afectează impresia obiectului Prin urmare, cine admite că artistul trebuie să înțeleagă un lucru esențial în fenomen, el admite că fenomenul sensibil în sine nu este scopul ultim al artelor vizuale Dar dacă vrem să scuturăm la pământ viziunea adânc înrădăcinată a acestei arte ca viziune figurativă a subiectului, atunci trebuie nu numai să o infirmăm, ci și să aflăm cum ar fi putut să apară această prejudecată Să recunoaștem, nu trebuie să cauți mult Această opinie se bazează pe o auto-amăgire foarte de înțeles Contemplarea senzuală a unui desen, gravură, pictură ne oferă o impresie atât de vie asupra obiectului, încât obiectul, așa cum îl simțim, ni se pare în mod natural în imaginea din fața ochilor noștri: la urma urmei, conștiința noastră s-a pregătit deja pentru vizual percepţie Această iluzie este absolut inevitabilă; și este necesar să privim datele reale ale percepției și fanteziei, pentru a ne convinge că ele se dovedesc a fi diferite de ceea ce ne-am aștepta conform acestei concepții, pentru a ne elibera cel puțin teoretic de ea Da, această iluzie nu interferează deloc cu cea mai estetică experiență; numai atunci când cineva vrea să cunoască esența artei duce teoria în rătăcire, devine o prejudecată, o înșelăciune care trebuie scoasă la iveală Am văzut că în arta educațională, precum și în poezie, o impresie urâtă este scopul final al înfățișării unui obiect Obiectivul se revarsă în obiectul estetic numai sub forma unei impresii, sau, după cum s-a spus, sub forma unei impresii a unei dispoziții, și în această combinație de cuvinte trebuie să renegați din nou „arta stărilor de spirit”; noi, de fapt, avem în vedere elementele stărilor de spirit, care, chiar și în combinarea lor, nu devin întotdeauna ceea ce se numește „dispoziție” în publicul larg înțelegem acum că este posibilă o corespondență între conținut și formă, fie în termeni de uniformitate sau de contrast suplimentar, sau într-un alt mod, ne-ar ridica viziunea asupra gradului de certitudine, deoarece în niciun alt mod nu poate fi explicat acest acord În contrast suplimentar între ele, forma și conținutul se găsesc adesea la Rembrandt: el îi îmbracă pe cerșetorii zdrențuiți cu pompa grea de linii și lumină; adesea - la Leibl, la Klinger, la Goya Iar monotonia dă obiectului acea profunzime uimitoare care conferă artei o asemenea superioritate asupra realității chiar și în reprezentarea obiectelor reale: tot sensul formelor este absorbit de conținutul monoton^ ca tonuri secundare ale celui principal; sub influența acestei iluzii sau a unei iluzii asemănătoare, tot ceea ce spun formele ni se pare că provine din obiectul însuși Acesta este unul dintre motivele pentru care mulți au trecut cu vederea acțiunea independentă a formelor: se pare că obiectul a luat totul în sine Pentru aceasta, nu este necesar ca forța impresiei obiective să depășească forța formelor și, datorită puterii sale, să le domine De îndată ce nu oferă rezistență, imediat are loc o absorbție a formelor Desigur, nu este un fenomen întâmplător faptul că artiștii și epocile întregi, remarcate printr-o direcție formală a creativității, înfățișează atât de des chipuri „pasive”, atât de remarcată în ele este o anumită lipsă de conținut de expresie, o lipsă de energie intelectuală Aceasta înseamnă: prin observarea empirică a feței înfățișate, i-am simți lipsurile, inexpresivitatea Prin urmare, oricine căruia limbajul formelor nu spune nimic găsește astfel de fețe goale și plate Dar acest neajuns, din cauza cu un întreg artistic, înseamnă susceptibilitate crescută - capacitatea de a absorbi expresia care curge din toate formele unei statui sau imagini Îi voi numi pe Botticelli, Schongauer, Harunobu, Vogeler, Tom, și Bellini Ochii sunt adesea în jos, ochii sunt pe jumătate închiși Alții au o linie vizuală paralelă care îi distruge activitatea rebelă Bland, absorbit de sine, visător, chibzuit — toate acestea se găsesc și la greci mult mai des decât se crede de obicei; numai unul trebuie să caute asta în originale, pentru că copiile romanilor nu transmit nuanțe Tom are un aspect copilăresc și simplu; Mama are modestie când pune în ochii țăranilor frisoane farmecul ușoarei stânjeniri; în special, primitivii plasticității grecești au această muzică uimitoare a zâmbetului lor „pasiv” Caspar David Friedrich pune oamenii într-o jumătate de întoarcere către privitor, astfel, percepția formelor nu este perturbată de o originalitate străină a expresiei, starea de spirit a peisajului este exact îngroșată în ei: la fel și în colibele liniștite din Kersting și locuitorii lor liniștiți Absorbția formelor de către un obiect este facilitată dacă acesta se află în centrul formelor principale, adică în locul din care formele sunt surprinse cel mai ușor dintr-o privire Centrul în sine poate fi gol, doar dacă permite o percepție convenabilă a formelor expresive Toate acestea demonstrează că forma și conținutul în artă sunt legate în natură Un obiect nu ar putea aduna în sine o bogăție de forme dacă nu ar fi starea de spirit caracteristică care a apărut în el Acest lucru este dezvăluit și iată ce Am găsit relaţii dinamice între impresiile formelor: ca aspiraţie şi împlinire, ca tensiune şi descărcare, ele se unesc în combinaţii teleologice; alte elemente cu semnificații diferite pot lua locul legăturilor intermediare; unitățile elementare, la rândul lor, sunt supuse unui scop mai larg care le cuprinde etc Dacă fim atenți la obiectivul pe care artistul îl are pentru din opera sa, vom vedea că în cea mai mare parte preferă o intriga în care, prin însuși conținutul ei, este dată o unitate teleologică, constând în tensiune și descărcare În plasticitate, contraste suplimentare ale mișcărilor corporale și tendințelor de mișcare Sau imaginați-vă cum se dezvoltă de obicei orice poveste: este o clădire mai mult sau mai puțin complexă a unei structuri teleologice Sau conținutul dramei: întregul — tensiune și descărcare, elementele întregului — evenimentele unui act separat, unde se observă o curbă similară, apoi scena, ca unitate elementară compozită a actului, și fiecare scenă este din nou compusă din cele mai mici unități dinamice, de întrebare și răspuns în dialog, care, evident, se raportează între ele ca stabilire de obiective și realizare: dar în această construcție complexă, fiecare completitudine elementară îndeplinește o funcție specială în sistemul care o înconjoară: sarcină , rezistență, lentoare, dezvoltare sau rezoluție Adesea numai forma și conținutul, luate împreună în caracterul lor funcțional comun, formează o unitate dinamică Amintiți-vă de altarul din Isenheim: ce contrast suplimentar apare între strigătul arzător al nebuniei suferinței de pe cruce și întunericul mistic al fundalului verde Sau se mai întâmplă ca doar forma să permită deschiderea relațiilor dinamice de conținut Un exemplu interesant de acest fel este dat de gravura într-o singură culoare a lui Tom, cunoscută sub numele de „Idila pădurii”: în fața pescarilor, ecoul obosit al zilei muncii; că se neutralizează reciproc, iar dacă te uiți la această imagine într-o reproducere incoloră, ambele dispar motivul de fundal corespunzător, o ușoară emoție bacchică și o face acordul final Pe alte imprimeuri, tonul principal este albastru: aici amurgul obosit este făcut motivul principal Dar în ambele cazuri este culoarea care dă sens unui conținut neutru, constrâns, determinând direcția mișcării teleologice de la un moment la altul și decide care dintre motivele conținutului ar trebui să fie o sarcină, care deznodământ Impresiile obiectelor diferă de impresiile formelor prin natura dublă a afinității lor; este propriu și împrumutat; unul este determinat de calitățile proprii ale impresiilor, celălalt de relațiile reale dintre ele Fiecare impresie obiectivă, în primul rând, este în sine un element de dispoziție, specific calitativ: de aceea, între diferitele impresii obiective trebuie să existe asemănări și contrarii calitative Obiectele care într-adevăr nu au nimic în comun între ele, în artă, datorită calităților lor emoționale, pot corespunde sau se pot opune între ele: un exemplu este poza lui Tom, despre care tocmai am vorbit Sau într-una dintre poeziile lui Keller: o fată tânără, un copac în floare, o cheie pură, proaspătă – acestea sunt momente de conținut omogene în starea lor de spirit Li se alătură, în al doilea rând, toate relațiile reale, care sunt transferate de la reprezentările adevărate ale obiectelor la impresiile lor Toate relațiile care leagă de fapt lucrurile și fenomenele se reflectă în mod inevitabil în impresii obiective - numai acest lucru le face capabile să înlocuiască complet imaginile obiectelor cu ele însele într-un proces rapid de gândire: dacă nu le-ar fi perceput toate gusturile și antipatiile, atunci similare trăsăturile și antipatiile ar fi imposibile Deci, în timp ce impresiile formale arată doar o afinitate internă, independentă, impresiile obiective au și ceva împrumutat de la obiectele reale: natura relațiilor obiectelor reale în realitate determină omogenitatea sau opusul impresiilor lor Când impresiile obiective servesc, pe lângă scopuri estetice, să înlocuiască reprezentările figurative – și asta vaet foarte des, atunci se manifestă doar afinitatea lor împrumutată În artă, în schimb, intră în joc și altceva, independent Care dintre cele două este importantă în fiecare caz particular nu este o regulă generală; acest lucru împiedică adesea în sinteza creativă secundară să surprindă intenția artistului, adică să-i înțeleagă opera În imaginea noastră despre Tom, interesul empiric face inevitabil să căutăm o legătură reală între grupurile din prim-plan și din fundal; iar pentru un astfel de observator, majoritatea picturilor din Marais vor rămâne de neînțeles În versuri predomină relațiile independente: în cântecul popular, peisajul și sentimentul de dragoste se împletesc între ele fără nicio legătură reală În epopee și dramă, dimpotrivă, afinitatea împrumutată joacă un rol important Dar se întâmplă și aici ca lanțul relațiilor reale să fie întrerupt brusc de legături de alt fel, ca evenimentele să fie motivate nu cu adevărat, ci emoțional, întâlnindu-se de obicei sprijin din impresii formale: în dramele de basm ale lui Maeterlinck, iar uneori la Ibsen Face o astfel de impresie, ca niște goluri din altă lume Edgar Allan Poe, recurgând adesea la această tehnică, face într-un mod deosebit motivația emoțională și reală să se împletească, trecând una în alta În aceste tipuri independente de afinitate și în combinarea lor cu cele reale, împrumutate, poetul are un mijloc excelent de a face incredibilul plauzibil, orice basm minunat adevărat; și devine clar cum romantismul lui Novalis ar putea face o încercare de a supraestima complet semnificația realului Analiza noastră a relevat trei factori eterogene într-o operă de artă: material, conținut și formă Am găsit un nume comun pentru doi dintre ei Conținutul și forma intră într-un obiect estetic doar în măsura în care aduc cu ele elemente de construcție Dar se poate arăta că această concluzie se aplică și materialului, că se alătură acestora și prin asemănarea funcțiilor sale estetice Materialul dintr-o operă de artă acționează în primul rând ca formă, cu singura diferență că materialul nu este o formă creată liber, ci o formă dată Caracterul material al bronzului este caracterul său formal: o nuanță închisă, pe care contururile liniilor ies mai clar, o suprafață netedă și ușor de lustruit, pe a cărei strălucire întunecată se află pete de lumină clar definite; în plus, proprietățile sale metalice sunt greutatea, stabilitatea etc Diferențele dintre un material și altul se rezumă la diferențele dintre aceste forme: bronzul diferă în alte contraste de lumină și umbră decât marmura, lumina cade asupra lui în mod diferit, iar aceasta sunt diferențe de culoare adăugate, contrast de strălucire netedă metalic cu granul de piatră etc Ceea ce distinge flaut, vioara și pianul este colorarea sonoră a tonului, sunetul caracteristic tonurilor superioare Limba italiană diferă de germană în alte combinații de sunet În unele tipuri de materiale, apare ceva mai mult ca o senzație obiectivă, de exemplu în materialul plasticului și arhitecturii Aici, așadar, caracterul materialului este alcătuit din impresii formale și obiective Odată ce suntem convinși că elementele emoționale urâte ale formei, obiectului, materialului sunt componentele reale ale obiectului estetic, nu vom fi surprinși să întâlnim elemente noi care sunt conectate doar la distanță cu aspectele senzuale ale unei opere de artă și unde imediat precedând aceste elemente și dându-le viața este un antecedent — deloc de origine sensibilă S-ar putea vorbi de „forme insensibile” dacă este permis să se extindă conceptul de formă atât de larg încât să cuprindă toți factorii care nu au legătură nici cu conținutul, nici cu materialul Și dogma senzualistă, conform căreia percepția senzorială nu este doar o condiție și un moment inițial necesar al percepției estetice a unui obiect, ci și cea mai esențială din el, tot conținutul său, astfel încât experiența estetică este închisă în sensul a văzului sau a auzului și nu putem și nu trebuie să ne străduim nimic altceva pe langa perceptia senzuala a operei, aceasta dogma este din ce in ce mai clar o prejudecata Voi evidenția doar un singur grup de forme insensibile — cred că cele mai importante: senzații diferențiale sau senzații de diferențe Când trăim ceva ca o abatere de la obișnuit, de la normal, de la un canon valabil, se naște în noi o impresie emoțională de o calitate aparte, care în tipul ei nu diferă de elementele emoționale ale formelor senzoriale, cu singurul diferența că antecedentul este un sentiment de diferență, adică ceva care este inaccesibil percepției senzoriale Aceasta este o zonă de o diversitate inepuizabilă, deoarece impresiile diferențiale diferă calitativ unele de altele în momentul lor inițial, în puterea lor și în linia de divergență Și putem nota în ele tipurile binecunoscute de afinitate: monotonia și contrastul De ce nu ni se dezvăluie niciodată pe deplin versurile unui popor străin, chiar dacă i-am învățat limba? Auzim jocul de consonanțe, percepem rimă după rimă și simțim ritmul, înțelegem sensul cuvintelor și asimilăm imagini, comparații și conținut: putem înțelege toate formele senzuale, toate obiectele Ce mai lipsește? Impresii diferențiate: cea mai mică abatere de la obișnuit în alegerea expresiilor, în combinarea cuvintelor, în aranjarea și îndoirea frazelor - toate acestea pot fi înțelese numai de cel care trăiește în elementele limbajului, care, datorită unei conștiința vie a normalului, este direct afectată de orice abatere de la acesta, ca o iritare senzuală Dar tărâmul normalului în limbaj se extinde și mai departe Fiecare limbă are gradul său caracteristic de abstractizare și figurativitate; repetarea anumitor combinații de sunet și anumite tipuri de comparații aparțin domeniului obișnuitului: orice abatere de la el în plină forță este resimțită doar de cei cărora limbajul este aproape, de parcă ar fi al lor: dar pe de altă parte , orice schimbare de expresie, imagine, combinație verbală este izbitoare, ca o impresie senzorială Acesta este motivul pentru care nu înțelegem niciodată pe deplin versurile unui popor străin: nu există momente importante pentru sinteza unui obiect estetic Acest lucru deschide posibilitatea diferențierilor duble și inverse Un anumit grad de diferență față de obișnuit poate deveni, la rândul său, punctul de plecare și măsură pentru abateri, astfel încât aici orice întoarcere la obișnuit este trăită ca o diferență Rilke, care, ca nimeni altul, cunoaște arta folosirii calităților diferențiale, amestecă în mod deliberat cele mai grosolane prozaisme: există un joc încrucișat al diferențierilor și al transformărilor lor Aceeași idee este exprimată, în esență, de Nitschsch într-un singur aforism despre „proza bună”: doar „în fața poeziei” se poate scrie proză bună, reprezintă un război continuu, politicos cu poezia, iar toate farmecele ei constau în faptul că evită constant poezia și o contrazice Dacă este imposibilă poezia care nu păstrează o anumită distanță față de proza obișnuită, atunci, la rândul său, proza bună păstrează o distanță decentă față de poezie Tot ceea ce poate fi canon devine punctul de plecare al senzațiilor diferențiale active Poezia are un sistem de ritm înghețat geometric: cuvintele i se supun, dar nu fără unele nuanțe, nu fără contradicții care slăbesc severitatea metrului; fiecare cuvânt vrea să-și păstreze accentul și longitudinea silabică și extinde spațiul care i-a fost alocat în vers, sau îl restrânge puțin: așa apar impresiile unor mici abateri de la un sistem strict Mai departe, opusul sensului și versului: versetul necesită accentuarea unor silabe, asupra cărora ar trebui să cadă accentul principal, iar sensul mută imperceptibil accentul către altele; apoi, delimitarea fiecărui vers de următorul: legătura cerută de sens sare peste aceste lacune, nu ne permite întotdeauna să facem o pauză, care ar trebui să fie la sfârșitul versului, și, poate, să o transferăm la mijlocul versului următor Datorită stresurilor și pauzelor necesare pentru semnificație, există o încălcare constantă a schemei principale; aceste diferenţe însufleţesc structura versurilor; iar schema, pe lângă impresiile sale formale ritmice, îndeplinește și funcția de a fi o abatere de scară și împreună cu asta baza impresiilor diferențiale La fel este și în muzică: conceptul matematic al măsurii trebuie simțit ca fundal, astfel încât un flux live de sunete să poată ieși pe ea, iar acest lucru se realizează printr-o combinație a celor mai fine nuanțe de diferențe Zona calităților diferențiale include și ceea ce se numește „stilizare” La urma urmei, nu este ceea ce creează stilizarea formele senzuale ale unei opere îi domină conținutul – asta întâlnim și în picturile lui Leibl despre viața țărănească, pe care, desigur, nimeni nu le-ar numi stilizate, deși forma din ele este lucrul principal De asemenea, se întâmplă ca formele, pentru a-și dezvălui puterea, să modifice ușor aspectul obișnuit al obiectelor, dar, în același timp, abaterea poate să nu fie simțită în mod deosebit Iar alte abateri de la natural nu înseamnă în sine stilizare Am spus deja că grafica, în loc de imaginea obișnuită a obiectului, dă ceva cu totul diferit, dar impresia obiectului rămâne obișnuită și astfel diferența nu este observată Destul de des artistul trebuie să introducă o schimbare în scopul însuși de a păstra impresia obișnuită; o redare precisă din punct de vedere matematic a proporțiilor reale ar putea distorsiona impresia: el trebuie să deseneze luna într-o formă mai mare în comparație cu modul în care o vedem de fapt, dacă dorește să evoce impresia obișnuită: desenată în dimensiune reală, luna i-ar părea prea mică; sau trebuie să reducă numărul florilor din luncă, altfel vor părea prea multe; el trebuie să mărească ochiul calului etc Toate acestea sunt abateri care nu trebuie simțite, abateri care servesc mai degrabă scopului de a elimina senzația diferențială inutilă Dar dacă intenția artistului este o abatere clară și tangibilă de la forma naturală, care trebuie să evoce anumite nuanțe de senzații diferențiate, atunci avem stilizarea în fața noastră În același timp, canonul dă firesc, obișnuit; iar direcţia şi gradul de abatere determină calitatea amprentei Dar stilizarea poate avea loc nu numai în diferențe contururile liniare, la care ne gândim în primul rând - iar aranjarea suprafețelor, clarobscurul și toate celelalte calități senzuale pot suferi transformări stilizatoare: ele dau apoi nu numai propria impresie asupra formelor, ci împreună cu aceasta, datorită unei abateri de la proprietățile naturale ale obiectului și impresiile diferențiale speciale Un bun exemplu sunt liniile și culorile lui Becklin; albastrul cerului său dă impresia nu numai a unei nuanțe colorate deosebite, ci și a unei abateri de la obișnuit, iar în acest sens, poate, influența sa este mai profundă decât pur și simplu senzual-formală La Ibsen, un tip special de calități diferențiale capătă semnificație; nu se poate înțelege pe deplin lucrările sale până când nu se obișnuiește cu baza lor diferențială Desenează caricaturi ale idealului, desigur, într-un spirit de seriozitate amară Baza pentru compararea figurilor sale este „idealul”, iar pentru a-l înțelege pe Ibsen trebuie să simțiți tonul abaterilor lor În The Wild Duck, se realizează un joc încrucișat al unor astfel de diferențe, care au toate ceva în comun în bază , dar în același timp cele mai diferite direcții și grade: se dovedește o impresie, ca din jocul de clopoței metalici ascuțiți Tu, știind, tu, a cărui cunoaștere este din belșug, Din sărăcie, din sărăcia generoasă, Călcat de soartă, de tortură Suferință, vei elibera?! Alții - sunteți un lingou dintr-un aliaj diferit Sunt urmașii rădăcinilor pământești - Flori de băuturi parfumate, ale căror frunze sunt mai ascuțite, mai subțiri și mai fragede *) În multe lucrări, baza pentru comparație este dată de canon, care are o semnificație efemeră Abaterile de la convențiile zilei și de la stilul la modă – moda însăși folosește din abundență calitățile diferențiale – pot intra într-o operă ca element al acesteia Exemple pot fi găsite multe printre celebritățile de scurtă durată Dar astfel de calități diferențiale dispar cu timpul; de îndată ce canonul tu- *) Traducere Vl Prinţesă a ieșit din uz, nu există nicio bază pentru abateri Tocmai astfel de lucrări contribuie la crearea unui nou stil condiționat, pentru a-l înlocui pe cel vechi și, în acest fel, au văzut în jos ramura pe care ei înșiși se așează Creația lor are nevoie de stilul vechi ca fundal Aici rezultă că anumite obiecte estetice nu pot fi considerate identice pentru diferite epoci: în momentul în care apar, au elemente diferențiale care dispar ulterior, odată cu ele lucrarea poate fi valoroasă - din cauza dispariției calităților diferențiale, își poate pierde valoare Iar posteritatea nu mai înțelege ce bine ar putea fi în aceste lucrări Nu înțelege gustul trecutului: dar, de fapt, principalul lucru aici nu este gustul, ci o schimbare în sinteza obiectului; dacă unele elemente au dispărut în decursul timpului, atunci obiectul judecății încetează să mai fie unul și același Astfel de lucrări, care sunt construite pe gusturile convenționale ale zilei, pot fi valoroase pentru această zi, dar îmbătrânesc Nu mor decât dacă calitățile diferențiale au o bază de comparație în lucrarea în sine sau sunt rezultatul abaterilor de la normele generale umane, naturale sau instituții bine înrădăcinate În ce măsură o lucrare suferă din cauza pierderii elementelor diferențiale tranzitorii depinde de ce parte a întregului sunt acestea Și asta, la rândul său, depinde de personalitatea artistului A cărui originalitate constă numai în a distinge de epoca sa, căruia epoca îi dă originalitatea, care trăiește nu atât în sine, cât în mediu, este de scurtă durată Creațiile sale pot fi bune pentru o zi, dar lucrările sale se prăbușesc pentru că calitățile sale diferențiale sunt simțite doar de contemporanii săi Pe de altă parte, oricine a fost capabil să devină el însuși, pentru asta – să trăiască fie cu vârsta lui, fie în contradicție cu ea – această diferență este doar un moment secundar Fără îndoială, Rembrandt a avut și a dispărut o mulțime de calități diferențiale efemere, pe care acum le putem reconstrui doar cu greu, și nu le simțim, dar aici pierderea este nesemnificativă în comparație cu ceea ce rămâne de trăit Timpul ia și dă Încet sau rapid, schimbă fundalul normelor semnificative în care sunt înrădăcinate calitățile diferențiale; și nevăzut, firimitură cu firimitură, ia de la toate lucrările; iar odată cu obiceiurile vieții, folosirea cuvintelor, împreună cu morala și perspectiva morală sau religioasă, acele lucrări pentru care servesc ca măsură de comparație îmbătrânesc Același lucru se întâmplă ca și în cazul formelor vizibile: pier culorile, pier țesătura și alte materiale Dar, ca și aici, timpul dă și: înmuierea culorilor și dându-le o culoare închisă, rugină nobilă de bronz, însuflețirea clădirilor cu pietre și mușchi deteriorate - la fel, uneori în domeniul formelor insensibile, dă un profit neașteptat: devenirea extraterestră, lucrarea primește diferențe cu totul noi, iar calitățile lor emoționale se contopesc adesea cu obiectul estetic, înviorându-l Frumusețea estetică a antichităților provine din astfel de diferențe, pentru care modernitatea este o măsură comparativă Astfel, timpul ia calități diferențiale, depășind munca, dar dă și altele noi, învechind-o Și așa, pretutindeni am fost forțați să intrăm în conflict cu dogma care afirmă scopul în sine al contemplației senzuale în artă Să ne distram simțurile nu este scopul final al designului artistic Principalul lucru în muzică este inaudibilul, în arta plastică este invizibilul și intangibilul Senzualul este purtătorul insensibilului În ciuda acestei prejudecăți, în toate epocile oamenii au ghicit vag adevărul: în viziunea senzuală au simțit purtătorul de conținut insensibil Numai asta ducea cu ușurință la neînțelegeri, opoziția față de percepția senzorială ducea la abstract, la concept: ei credeau că conținutul este o idee abstractă, care putea fi exprimată și în concepte În ceea ce privește o operă de artă, ei au întrebat despre „ideea” ei și au încercat să o îmbrace într-o formulă scurtă Concluzia practică a fost o moarte mortală artă „ideologică” născută, dar dacă au respins această concluzie, au considerat că este necesară revenirea la senzaţionalism Întrucât numim vedere tot ceea ce nu este un concept și nu aparține minții – iar terminologia este o chestiune de gust – atunci, desigur, un obiect estetic, conținutul unei opere de artă – o natură vizuală; dar încă nu rezultă de aici că este sensibil; trebuie să decidem să vorbim despre o viziune insensibilă, deoarece conținutul operei este compus dintr-o combinație de elemente emoționale și, prin urmare, se dovedește a nu fi deloc senzual, dar în același timp nu este de natură abstractă rațională Obiectul estetic este destul de concret Nu poate fi strâns într-o singură formulă: ea umple întreaga opera, sau mai bine zis, o presupune și necesită percepția senzuală a întregului Conținutul unei piese muzicale cuprinde toate notele de la prima până la ultima, nici una nu poate fi îndepărtată fără a afecta înțelegerea ei și nu poate fi exprimată altfel decât în aceste sunete Concretitatea insensibilă a obiectului estetic depinde de concretitatea senzuală a operei de artă Percepția estetică nu se poate lipsi de percepția senzorială și are nevoie de ea chiar mai mult decât în cunoașterea empirică cu un obiect real, pentru că și formele trebuie percepute: acest lucru face ca supraestimarea lor să fie de înțeles, deși, desigur, nu o justifică Rezultă că nici arta plastică nu se bazează pe impresia figurativă a obiectelor, ci pe o impresie emoțională fără cusur, că conținutul înfățișat doar cu acest element fără cusur intră în întreg, în obiectul estetic Nu trebuie să credem că acest lucru șterge granița dintre arta vizuală și cea narativă Într-adevăr, felul în care se produce o impresie urâtă este ici-colo cu totul diferit; Ar fi ușor de dezvăluit motivul pentru care arta plastică în reprezentarea simultanului, poezia în succesiune, atinge cea mai mare putere și strălucire a impresiilor sale Dar cel mai important, este complet diferit limbajul personal al formelor acestor arte, dintre care niciuna nu o poate înlocui pe cealaltă: în domeniul formal se află liniile de delimitare principale care separă diversele ramuri ale artei unele de altele Am finalizat analiza obiectului estetic? Am conturat o schemă generală de rezolvare a problemei: am spus că studiul obiectului de evaluare trebuie să meargă în trei direcții: prin elementele obiectului, prin forma de coordonare a acestor elemente și prin categorii Astfel, pentru un obiect empiric, real – sau substitutul său – elementele sunt calități senzoriale, vizuale, formele de coordonare sunt extensie în spațiu și timp, iar categoriile sunt cauzalitatea și substanțialitatea Iată, așadar, prima întrebare: care sunt elementele din care este construit obiectul estetic? Acestea sunt impresii emoționale Materialul, obiectul și forma nu intră direct în obiectul estetic, ci sub forma unor elemente emoționale pe care le aduc, la care se adaugă apoi impresii diferențiate de alt fel Elementele unui obiect estetic, prin urmare, nu sunt senzorial-perceptive; Adevărat, ele nu sunt nici abstracte rațional, ci reprezintă experiențe concrete cu un conținut determinat individual; nici nu sunt sentimente, pentru că nu au nicio legătură cu plăcerea și durerea; ele sunt cele mai apropiate de stările spirituale, singura diferență fiind că acestea din urmă umplu invariabil întreaga ființă a subiectului; de aceea numim aceste elemente ale obiectului estetic impresii emoţionale A doua întrebare se referă la forma de coordonare a acestor elemente Am găsit natura esențială a conexiunii în fuziunea succesivă Adică, elementele nu sunt unul sub celălalt, ci se pătrund reciproc Dar aceasta nu este o amendă statistică cu o stare de fuziune, ci o fuziune constantă Aceasta înseamnă că experiența estetică este un proces care are un început și un sfârșit Același lucru este valabil și în arta plastică: aici forța impactului transformă ordinea conviețuirii într-o succesiune ness Și dacă, în timpul contemplării prelungite a unei opere plastice, experiența estetică a unui obiect pare extensibilă în mod arbitrar, aceasta se datorează faptului că același proces ia naștere și se repetă din nou Și aici principalul lucru este ordinea și succesiunea în care elementele emoționale se îmbină În percepția estetică a unei opere se întâlnesc constant două momente: integrala elementelor deja familiare care se contopesc într-o anumită unitate, dizolvându-se în ea, și pe de altă parte, în fiecare moment o diferență nou apărută, care acum ea însăși se contopește cu aceasta integral, modificându-l ușor Se mai întâmplă ca lucrările, din apropierea cotidiană de noi, să devină prea familiare: atunci conștiința sare peste succesiunea elementelor, iar opera devine lipsită de viață, pierzându-și farmecul Acest lucru se întâmplă nu doar cu statuile, pe care le vedem în jurul nostru în fiecare zi, ci și cu o piesă muzicală dacă o auzim prea des în aceeași reprezentație Acest fenomen vorbește în favoarea concepției conform căreia nu numai elementele emoționale sunt importante și nu numai fuziunea lor, ci mai ales procesul de acumulare importantă ulterioară a acestora A treia întrebare este despre categoriile unui obiect estetic Ea poate fi rezolvată în sfârșit doar atunci când înțelegem sensul valorilor estetice; căci categoria, așa cum am spus, dă obiectivitate, adică posibilitatea evaluării: ea poate fi deci înțeleasă numai pe baza cunoașterii sensului valorii Aici nu putem decât să comparăm faptele și să vedem la ce indică acestea În primul rând, în varietatea inepuizabilă a impresiilor emoționale, ne-am întâlnit cu astfel de impresii, care stau aproape una de alta, datorită afinității lor calitative; au găsit, de asemenea, unul ale cărui diferențe calitative cresc până la un contrast În același timp, ne-a lovit că afinitatea impresiilor este parțial independentă de asemănarea sau neasemănarea faptelor senzoriale care le dau naștere; calitățile senzuale eterogene pot da naștere unor calități emoționale apropiate; și impresia produsă de conținutul subiectului poate fi legată de impresia de material și de formă, precum și de calități diferențiale: pe aceasta, la urma urmei, se bazează posibilitatea combinării unor astfel de factori eterogene în acea unitate, care este un obiect estetic În al doilea rând, s-a dovedit că impresiile emoționale ale obiectivului, pe lângă afinitatea proprie, internă, au alte tipuri de afinitate, împrumutate, preluate din reprezentările distincte ale obiectelor reale Relația obiectelor reale între ele se reflectă în antipatii și simpatii împrumutate, impresii obiective Și în al treilea rând, am găsit anumite relații dinamice de impresii emoționale între ele: ele se pot raporta între ele, ca tensiune și descărcare, ca scop și realizare Prin aceasta, ei sunt coordonați într-o unitate teleologică; și am descoperit că unitățile mai mici sunt subordonate celor mai mari care le îmbrățișează și, ridicându-se până la nivelurile superioare, participă la crearea sistemului teleologic Am constatat în continuare că aceste trei feluri de relații nu rămân independente unele de altele, ci că tipurile calitative și împrumutate de afinități și contraste servesc scopului combinațiilor teleologice, de la ele primesc un nou sens: și anume, sunt, atunci ca monotonia, ca direcție spre un scop comun, apoi ca barieră în calea efortului care a vorbit, ca rezistență și contracarare; ca verigi intermediare, ele pot intra între momentele de tensiune și rezoluție, iar împreună cu acestea formează o serie teleologică Să punem cap la cap toate aceste momente de fapt pentru a ataca vreun lucru urât pentru rezolvarea chestiunii categoriilor, iar noi, ni se pare, nu vom fi foarte departe de adevăr, afirmând că în obiectul estonian, cel mai important lucru este structura teleologică Cercetările noastre s-au încheiat Am găsit un element, o formă națională și o categorie de obiect estetic Dar simțim, suntem mulțumiți? Cu greu Insuficient ceva și predați-vă opt DIN cel mai important Să ne gândim la ceea ce mai lipsește și îl vom găsi: conceptul de valoare estetică ne este încă străin Cunoaștem elementele și, de asemenea, construcția acestor elemente; nu înțelegem un lucru: cum poate acest întreg complex să fie frumos sau urât, să fie purtător de valoare estetică? Ce legătură are fuziunea succesivă a impresiilor emoționale intense teleologic cu frumusețea? Dar acest lucru ar fi trebuit să ni se dezvăluie clar dacă am pătrunde cu adevărat în esența obiectului estetic Da, este; dar, până la urmă, eram gata să suportăm faptul că ancheta noastră trebuie să rămână neterminată Tocmai despre asta vorbeam și, deja la început, conturând schema generală de rezolvare a celor două probleme principale ale esteticii, am observat cât de indisolubil legate erau aceste probleme din cauza chestiunii categoriilor; cunoasterea esentei obiectului poate fi completata numai odata cu clarificarea sensului valorii Numai in urmarirea cercetarii avem deci dreptul sa ne asteptam la o rezolvare satisfacatoare si completa a problemei obiectului estetic PARTEA A TREIA Esența artei III ESENȚA ARTEI De ce avem nevoie de artă? Fiecare epocă oferă un răspuns special la această întrebare Și se pare că această întrebare este piatra de încercare a epocii, iar răspunsul la ea este mărturisirea și, chiar mai mult decât pentru artă, este semnificativă pentru epoca însăși, care în definiția ei a artei se dezvăluie pe sine și propriile sale scopuri De aceea, fiecare secol, amintindu-și răspunsurile predecesorilor săi, nu poate să nu zâmbească de superioritate Așa că zâmbim în epoca iluminismului, care a fost atât de dusă de pedanteria ei școlară, încât nu a reușit să discearnă în artă altceva decât un mijloc de iluminare și corectare morală a oamenilor De atunci, experiența ne-a învățat suficient că valorile estetice nu sunt aici; didactica şi morala ni se par mai degrabă o negaţie a artei, piedica ei Dar nu numai pe această convingere negativă se bazează superioritatea noastră; nu ezitam deloc sa dam un raspuns pozitiv; iar în evidențierea scopurilor ultime ale artei, epoca noastră, împărțită în toate, dezvăluie o unanimitate atât de uimitoare, încât în această unitate de opinie stă dovada dreptății noastre Ce căutăm în artă? Vârsta noastră răspunde: plăceri Valoarea estetică se regăsește în bucuria de artă Acesta este un cuvânt actual, sub semnul căruia cererea și oferta de artă se realizează astăzi Și în căutările sociale, ne străduim pentru „artă pentru toți”, deoarece fiecare are dreptul la bucurie Arta de a oferi plăcere mai subtilă, și se crede că îl face pe cel care se bucură de ea rafinat și nobil: astfel desfătarea artei devine o datorie; profesorii sunt insuflat cu ideea nevoii de a introduce copilul în lumea artei încă din copilărie și de a dezvolta în el plăcerea estetică a naturii; necesită, după cum spune această expresie elegantă, „educație care să conducă prin artă la bucuria naturii" Pentru a o deosebi de alte plăceri, răsplătim bucuria artei cu epitetul „nobil" Este doar un epiteton ornans? Sau ei vrei să potolești o conștiință necurată în fața asocierii nedorite de cuvinte care ne vin atât de ușor în minte când vorbim despre desfătarea artei: plăcerea este vulgaritate? Îndoielile cu privire la interpretarea hedonistă a valorilor estetice vor fi alungate de oameni, desigur, printr-o contra-întrebare: există vreun alt scop în întreaga lume, în afară de bucurie și plăcere, pe care arta le poate urmări, iluminarea și îmbunătățirea morală nu este treaba lui? Că nu creează valoare economică, precum artizanatul și industria, nu poate exista nicio dispută cu privire la aceasta; arta rămâne în domeniul idealului – și poate cineva să numească alte bunuri ideale decât trei: iluminarea, perfecțiunea morală și plăcerea rafinată? Poate că se vor referi și la știința vieții spirituale a oamenilor Deja de mult timp, împărțirea în trei termene a fenomenelor mentale a dobândit dreptul de cetățenie - în intelect, voință și sentiment: acestea erau cele trei forțe spirituale; iar acum, când doctrina forțelor este terminată, acestea sunt trei feluri de experiențe interioare Într-un fel sau altul, dar acum, ca și înainte, se crede că în fiecare dintre aceste forțe sau tipuri de experiențe stă posibilitatea unei valori speciale, fiecare dintre ele trebuie să aibă propriul vârf, propria sa perfecțiune Așa se desfășoară constelația triplă a noroiului, bunătății și frumuseții: perfecțiunea în gândire, perfecțiunea în voință și perfecțiunea în simțire Si asta inseamnă Arta depinde de sentiment, adică de plăcere și durere Mai mult, probabil că ne-am referi la ceea ce spune psihologia modernă despre tonul emoțional al senzațiilor senzuale Ea a ajuns la concluzia că excitațiile senzuale nu sunt doar diferite din punct de vedere calitativ, ci diferă și unele de altele prin faptul că unele sunt mai mult, altele sunt mai puțin colorate de un sentiment de plăcere sau durere Ei bine, importanța percepției senzoriale pentru contemplarea estetică este incontestabilă; contemplăm și ascultăm, abandonându-ne complet văzului și auzului: nu pentru că sunt colorate de un sentiment de plăcere? Nu bem tonuri emoționale cu vederea și auzul, ca o albină din flori? Valoarea estetică s-ar reduce la suma tuturor acelor mici nuanțe plăcute care, precum picăturile de miere, sunt asociate cu fiecare senzație Iar plăcerea estetică ar consta în a culege aceste momente de plăcere în contemplare A da plăcere în contemplare - acesta va fi, prin urmare, scopul art Psihologia confirmă acest lucru într-un alt mod, indirect; încrederea în explicarea hedonistă a valorilor estetice ar trebui întărită foarte mult atunci când oamenii văd cum psihologia, fără alte dovezi, ia această teorie drept fundament pentru a construi pe ea edificiul „esteticii de jos” Chiar și experimentul, care impresionează cel mai mult în știință, găsește aici puncte de aplicare: „estetica experimentală funcționează în spiritul teoriei hedoniste și dă speranța că în curând vom stăpâni legile frumosului în același mod exact ca și cele ale naturii empirice În mândră modestie, în timp ce se limitează încă la procesele cele mai elementare, ei studiază, de exemplu, consecințele plăcute sau neplăcute ale impresiilor unor figuri simple, scriu și experimentează pro și împotriva secțiunii de aur, probabil în speranța că, într-o zi, se bazează pe aceste elemente, pentru a aborda înțelegerea lui Phidias, Donatello, Rembrandt Sau poate că nu speră în asta? Dar ei trebuie să spere, altfel toată această artă experimentală va fi doar înșelăciune de sine, totuși una, știință inutilă „die Wissenschaft von dem Nichtwissenswerten“ În plus, teoria plăcerii, împotriva oricărei îndoieli, ar putea avansa faptul că nu există o singură operă de artă în care momentul hedonist ar fi absent Nu există un singur artist și nici o ramură a artei care să refuze complet harul Dar tocmai în acest punct trebuie să-și îndrepte îndoiala loviturile, pentru că aici se face referire la fapte Recunosc fără alte preluări că fiecare operă de artă conține momente hedoniste, dar afirm: ele nu sunt scopul ultim al artei, iar suma plăcerii nu este un criteriu de valoare Nu găsesc nicio relație proporțională între cantitatea de plăcere și valoarea estetică Pentru cei care nu prețuiesc decorativitatea ca fiind gloria încununătoare a artei, care prețuiesc loviturile stângace și aspre ale tânărului Dürer mai mult decât toată dulceața lui Reynolds și Lawrence, el trebuie să măsoare cu o altă măsură Dacă suma plăcerii ar fi criteriul valorii, atunci tocmai cei mai profundi artiști nu ar rezista bine testului, atunci cei ale căror forme sunt goale și banale îi depășesc pe alții cu o armonie atât de dulce de părți De fapt, arta cu greu putea concura cu plăcerea; ce dă mai multă plăcere: răstignirea lui Grunewald sau o cină bună cu vinuri fine? Poate, vrând să iasă din ea, vor spune că bucuria unei imagini este „mai nobilă” decât alta Dar dacă aceasta nu este o simplă creștere a calității care este atribuită și vinovăției, dacă prin aceasta se înțelege cea mai înaltă evaluarea plăcerii, atunci aceste cuvinte trădează că există o altă scară și că plăcerea nu este ultimul scop al artei Sau, în ajutorul unei măsuri insuportabile a plăcerii, cantitatea plăcerii va veni cu postulatul validității universale: plăcerea estetică este „general valabilă”, ceea ce o ridică deasupra subiectivității plăcerii obișnuite Dar acesta este un deserviciu; nu există de fapt un consens universal al judecăţilor estetice, iar validitatea generală postulată nu are sens în valorile hedonice; de fapt, ce ar putea însemna: asta sau asta munca lui, deși nu le face celor mai mulți oameni nicio plăcere, dar ar trebui să le facă plăcere? Momentul senzual al plăcerii într-o operă de artă este ceea ce se numește de obicei „frumusețea formei" Într-o măsură mai mare sau mai mică este prezent în fiecare operă, dar gradul său nu determină ierarhia valorilor Există artiști care mai ales îl prețuiesc, alții îl evită: de aici nu rezultă că acesta din urmă ar trebui să fie inferior celui dintâi Se pot compara în această privință artiști individuali și națiuni întregi între ei și găsi diferențe de talent, și poate de intensitatea aspirației Frumusețea formelor este mai caracteristică artei romanice decât germană sau olandeză Și vorbind despre talentul formal, cei mai mulți se gândesc la capacitatea de eleganță formală, care nu dovedește deloc talent artistic, deoarece frumusețea formelor se îmbină prea ușor cu trivialitatea sensului lor Protestul impotriva formalistilor nu este deseori altceva decat fuga si frica in fata unei forme goale, frumoase: din evaluarea joasa a formelor de mare frumusețe, trec cu ușurință la supraaprecierea obișnuitului în artă, neobservând semnificația importantă a formei pentru valoarea operei Este imposibil să ajungem la o înțelegere și un acord corect în domeniul fenomenelor estetice fără a putea distinge clar între două lucruri Ambele privesc forma, in ambele cazuri ne abatem de la sensul obiectiv al calitatilor formale Primul este farmecul senzual, ceea ce se numește frumusețea formei: acea combinație de calități senzuale care evocă un sentiment de grație și plăcere A doua este expresivitatea formei, limbajul ei, bogăția ei de calități emoționale Vorbind despre talentul formal, este necesar să se indice care dintre cele două se referă, deoarece unul nu este legat de celălalt: italienii au talent pentru frumusețea formei, germanii pentru profunzimea și expresivitatea ei Iar susceptibilitatea față de ambele momente nu este întotdeauna aceeași: o persoană poate simți eleganța și farmecul formelor italienilor, iar limbajul primitivilor sau tânărul Dürer poate să nu-i fie accesibil Așa cum Deoarece ambele momente sunt independente unul de celălalt, se poate întâmpla cu ușurință ca diferența lor să devină opuse, ei, până la urmă, luptă pentru dominație asupra interesului artistului: o preferință puternică pentru unul apare în detrimentul celuilalt, la cel puțin, perfecțiunea egală în ambele privințe este rară și poate fi atinsă cu dificultate Când intențiile sunt în întregime îndreptate către forma feeric, aceasta trebuie să devină goală Va fi artă pur decorativă Și din cauza acestei contradicții, care se naște atât de ușor între frumos și conținutul formelor, mulți artiști – și departe de cel mai rău – au un asemenea dezgust față de primii Bogăția, conținutul sunt decisive pentru valoarea estetică Nu contează dacă forma este mai mult sau mai puțin atractivă, important este ca forma să fie profund semnificativă și, în caracterul ei emoțional, să corespundă operei în ansamblu Marii artiști nu se disting întotdeauna printr-o formă mai frumoasă, dar lucrările lor sunt impregnate de profunzimea și conținutul formelor Constatăm deci, de fapt, prezența unor senzații plăcute, dar nici o corespondență necesară între cantitatea acestora și valoarea estetică a operei: acesta este motivul pentru care punem sub semnul întrebării interpretarea hedonistă a valorilor estetice O altă considerație ne-ar putea conduce la același lucru În arta sublimă întâlnim adesea o trăsătură de seriozitate și austeritate care nu se potrivește bine cu căutarea plăcerii și așteptarea plăcutului Ceva în noi este indignat împotriva tratarii celor mai buni artiști în mod specific ca „maîtres de plaisir”, De ce, într-un astfel de caz, un artist ar muri, rămânând fidel artei sale în sărăcie și privațiuni, pentru a-l servi ca o divinitate formidabilă, dacă arta este creată pentru plăcere și pentru oamenii care vor să se bucure?Și nu am apăra cu bucurie cele mai bune creații de importunitatea voluptuarelor?Nu simțim clar că voluptatea artistică poluează arta și o reduce la vulgaritate? Dar dacă hedonicul nu poate fi scopul final și este totuși prezent în fiecare lucrare, atunci poate fi înțeles doar ca un mijloc pentru un scop subordonat Și într-adevăr, nu este greu în acest sens să dai seama de funcțiile elementului hedonic Farmecul formei cheamă la contemplarea ei O formă nuanțată de plăcere atrage atenția asupra ei și o nituiește: forma dobândește capacitatea de a-și dezvălui tot conținutul emoțional, în timp ce, altfel, o privire fixă s-ar strecura cu ușurință peste ea și nu ar da timp să asculte vocea formei Frumusețea formei poate facilita astfel asimilarea conținutului; prin urmare, nu se poate lipsi deloc de atracția senzuală Dar rămâne întotdeauna pericolul de a-l sublinia excesiv, făcând din mijloace un scop în sine Atunci arta devine inevitabil plată; în loc să se dea în serviciul conţinutului, facilitând percepţia acestuia, frumuseţea formelor acţionează ostil împotriva conţinutului lor Acesta este un declin tipic al artei degenerând în decorativitate, care, din punctul de vedere al doctrinei hedoniste, ar trebui doar să marcheze apogeul dezvoltării sale Nu avem o expresie care să desemneze o valoare estetică cu aceeași lipsă de ambiguitate, ca, de exemplu, cuvântul „realitate" - o anumită valoare cognitivă Cuvântul „frumusețe" se sugerează cel mai firesc; și atâta timp cât nu am început să investigăm valorile estetice, cuvântul este inofensiv Dar din moment ce ne pregătim să clarificăm sensul valorilor, nu avem dreptul să folosim o expresie care dă naștere atât de ușor la neînțelegeri și pe care cântărește o întreagă încărcătură de prejudecăți Suntem gata să ne împacăm cu faptul că cuvântul „frumusețe” este folosit nu numai pentru a desemna valori estetice în general, ci și într-un sens restrâns, pentru un tip aparte al acestor valori, atunci când frumosul este delimitat de sublimul: de-ar fi numai asta!Dar mult mai periculoasă este legătura acestei expresii cu astfel de momente care se dovedesc a fi secundare și lipsite de importanță pentru estetică: îl poate duce pe cercetător în rătăcire Cuvintele sunt mai puternice decât gândurile, iar erorile teoretice sunt foarte des provin din ambiguitatea expresiilor folosite Dar în vorbirea obișnuită, tocmai aceste sensuri secundare predomină: ceea ce se numește de obicei frumusețe nu are, în mod direct, nimic de-a face cu valoarea estetică Tocmai ne-am ocupat de unul dintre aceste sensuri secundare, unul care este parțial de vină pentru teoria hedonismului estetic „Forma frumoasă”, după cum am văzut, este doar un mijloc, nu un scop în sine, și nicidecum momentul determinant pentru valoarea estetică, sau chiar identică cu aceasta Frumusețea formelor servește doar pentru a arăta calea către atenția, cu ajutorul ei nu face decât să faciliteze percepția conținutului acestor forme Arta degenerează și cade în decădere de îndată ce începe să-și asume scopul ultim În plus, expresia „frumusețe” este legată și de obiectiv într-un sens care nu coincide cu o evaluare estetică Vorbim, de exemplu, despre frumusețea unei persoane Ce înțelegem prin aceasta? În primul rând , la fel ca și în primul caz , frumusețea binecunoscută a formelor: farmecul trăsăturilor, moliciunea liniilor rotunjite, tenul delicat, netezimea plăcută a mișcării Dar la aceasta se adaugă și alte momente definitorii el va rămâne urât Adeseori vine al doilea moment: atractivitatea sexuală, farmecul erotic Și apoi al treilea: semnele exterioare ale aristocrației sociale, toate acele trăsături în forme corporale, în fizionomie și mimetism, prin care clasa conducătoare se deosebește de subordonată social Din aceste trei sau patru momente se formează conceptul de frumos; se schimbă inevitabil în funcție de ce punct este subliniat mai puternic; în plus, fiecare dintre aceste momente este în sine schimbătoare; frumusețea, de exemplu, va fi în mod natural diferită pentru fiecare rasă Aceasta explică de ce un ideal universal al frumuseții umane este imposibil: fiecare națiune și fiecare epocă constituie inevitabil un alt ideal frumuseţe Din aceasta au vrut să derive variabilitatea și diferența valorilor estetice; nu avem dreptul să facem asta, pentru că acest ideal de frumusețe nu are nimic de-a face cu valoarea estetică Dar de acest ideal depinde, la randul sau, tipul de baza de rochie, care, cel putin in cazul unei femei, serveste la sporirea si accentuarea frumusetii În funcție de care dintre factorii de frumusețe iese în prim-plan, hainele capătă un caracter semnificativ diferit Accentul pus pe noblețe este exprimat în costum prin nepotrivirea sa deliberat evidentă pentru munca economică sau în luxul țesăturilor, fie că sunt autentice sau false Sublinierea sexualului produce acele anomalii care, cu o acuratețe caricaturală, expun diferențele sexuale Pe de altă parte, de îndată ce sănătatea și vitalitatea sunt puse în valoare mai mult, apar „reforme” ale costumului Vârsta și în hainele noastre sunt departe de unitate și suntem prezenți la o competiție amuzantă din aceste trei tipuri de bază, dintre care nimeni nu stă în legătura necesară cu valoarea estetică Că atractivitatea unui chip frumos și luxul îmbrăcămintei nu sunt suficiente pentru a crea valoarea unei opere de artă, acest lucru a fost arătat clar de pictorii și sculptorii care au făcut multe cu ei Adevărat, arta plastică greacă și-a atins desăvârșirea în reprezentarea figurilor îmbrăcate, dar aceasta se datorează doar profunzimii și expresivității formelor care ne vorbesc într-un limbaj la fel de direct ca muzica: îmbrăcămintea oferă posibilități mai bogate de formă decât un corp gol Au fost surprinși că frumusețea inerentă obiectelor nu este suficientă pentru valoarea unei lucrări plastice De ce nu poate fi frumos în sine un portret al unei femei frumoase? Motivul este ușor de găsit: avem probleme cu o identitate înșelătoare a expresiilor Frumusețea obiectivă și valoarea estetică sunt concepte care nu se acoperă, nici măcar parțial nu coincid Frumusețea obiectului, poate, este chiar mai puțin legată de artă decât frumusețea formelor; aceasta este o valoare complet extra-estetică și am arătat deja mai sus că obiectul nu este capabil să-și transfere valorile extra-estetice operelor de artă, informați-i despre impactul asupra valorii estetice Analiza noastră asupra frumuseții umane dezvăluie miezul acestui concept: pe lângă gustul hedonist al frumuseții senzuale a formei, instinctele de viață joacă un rol important aici Vitalitatea sănătoasă, atractivitatea sexuală sau noblețea celor care rămân neînvinși în lupta pentru existență, toate aceste motive sunt înrădăcinate în voința de a trăi; și astfel frumusețea obiectivă se dovedește a fi o ramură a valorilor vieții Pentru a demonstra acest lucru, nu este nevoie de speculații biologice și de darwinism, care a creat multă confuzie, provocând încercări de explicație evoluționistă în domeniul esteticii: o întreprindere stupidă, încurcată în ambiguitatea cuvântului „frumusețe” și vulgară utilizarea fără verificare la baza științei nu există un lanț de continuitate, valoarea estetică și frumusețea obiectivă nu sunt identice Desigur, asta nu înseamnă că ar trebui alungat din opera de artă; dar nu este o valoare estetică şi nu o condiţionează O lucrare în care domină poate fi insuportabil de vulgară, o lucrare în care este absentă poate duce la cele mai înalte limite ale perfecțiunii Acolo unde este permis, se poate manifesta în două moduri: în primul rând în conținut, alături de momente reale de interese vitale, adică influențând, ca orice alt fel de impresii obiective; iar în al doilea rând, ca farmecul senzual al formei, atrage spre contemplare intensă, face semn ochiului și îl nituri: deci ajută la percepția operei Dar este de înțeles că mulți artiști refuză de bunăvoie aceste ademeniri, pentru a nu fi puși la același nivel cu pictorii goli, dulci Pe de altă parte, un public educat cere frumusețe obiectivă, mai ales de tip nobil; iar această cerere a unui popor înzestrat cu tenacitatea ceară a japonezilor devine o prejudecată orbitoare Un alt, al treilea concept de frumos, îl găsim într-o împletire ilegală cu valorile estetice, și în așa fel încât să fie imputat artiștilor ca o datorie Prin urmare, devine deosebit de vizibilă în încercările repetate frecvent de a scăpa de ea Sunt artiști care se răzvrătesc împotriva acestei îndatoriri, devenind „dincolo de frumos și urâțenie”: aici se înțelege al treilea concept de valoare Și găsesc mereu sprijinul teoreticienilor, care, prin exemple, dezvăluie nesemnificația frumosului și a urâțeniei Acest al treilea concept, poate, are legătură în conținut cu cel deja notat, dar este de o cu totul altă origine Vorbim despre frumusețea de tip „clasic” Aceasta este o formă împrumutată, împrumutată de unde această eră își caută tiparele clasice Anumite calități ale subiectului, caracteristice clasicilor, sunt considerate legea frumuseții, de exemplu, tipul feminin al renașterii târzii sau liniile corpului sculpturii grecești din perioada de mijloc Un anumit acord extern cu trăsăturile subiectului artei clasice devine norma frumuseții Această lege, întrucât nu este greu de înțeles, este destul de heteronomenă; nu stă, așadar, în nicio relație internă cu valoarea estetică autonomă și poate ajuta la înțelegerea valorii estetice la fel de puțin ca și conceptele de frumos menționate mai sus Și artiștii cu tot dreptul să se ridice împotriva lui; se înșeală doar când cred că oamenii inteligenți le pot impune asemenea cerințe Astfel, vedem că o masă de semnificații extraterestre a crescut peste cuvântul „frumusețe”, iar ceea ce se numește de obicei frumusețe în viață, precum și în cărțile despre artă, nu are nimic sau puțin în comun cu valorile estetice - atât de puțin că poate deveni chiar ostil esteticului: în primul rând, frumusețea formală, adică plăcută senzual, frumusețea formei; în al doilea rând, frumusețea obiectivă, o ramură a valorilor vieții; și în al treilea rând, frumusețea clasică, o valoare destul de heteronomă Și ne-am afla în strânsoarea tuturor prejudecăților legate de el, dacă ne-am gândi să avem încredere în indicațiile acestui termen: conceptul de frumusețe formală ne-ar conduce înapoi la hedonism estetic; conceptul de frumusețe obiectivă ne-ar impune punctul de vedere conform căruia arta este o consecință a valorilor vieții; iar noţiunea de frumuseţe clasică ar pune în pericol noţiunea de autonomie Am vorbi mai degrabă, așadar, oarecum verbos, în loc de „frumusețe” despre „valorile estetice”; la urma urmei, claritatea și neambiguitatea expresiei sunt mai importante decât concizia și izolarea vorbirii Putem pune întrebarea despre semnificația și semnificația valorilor estetice în următoarea formă: care sunt scopurile finale ale creativității artistice? Aici se deschide o cale care măcar permite să abordăm soluția problemei, deși nu să o atingi complet Și anume, dacă reușim să observăm cum arta se luptă cu pătrunderea elementelor extraterestre în ea și cu ce fel de elemente se luptă, atunci poate că putem ataca o presupunere a ceea ce are semnificația principală pentru ea Dacă o operă de artă conține ceva obiectiv, atunci, așa cum mulți au observat deja, acest obiectiv își pierde caracterul de realitate Arta nu vrea să evoce impresia realului, ci să dea, așa cum se obișnuiește să se spună, doar „aspectul” acestuia Aceasta nu depinde de incapacitatea artei; că cu asemenea mijloace, care stau la dispoziţia artei, se pot trezi foarte uşor iluzii, dovedesc figurile de ceară şi panorama Absența iluziei nu este, de asemenea, consecința accidentală a unui alt calcul – nu, arta renunță în mod deliberat la iluzie Și nu în același mod în care se evită ceva de prisos, cruțând forțele proprii, se evită o iluzie, pentru că interferează Acest lucru este dovedit de anumiți factori care sunt introduși în scopul eliminării iluziei: tot ceea ce servește la izolarea unei opere de artă, adică la distragerea atenției de la decorul ei real: în plastic, unde iluzia se impune, un piedestal, un culoarea albă sau un ireal colorarea materialului, în poezie vorbirea încătușată, în dramă cadrul scenei în sine care rupe iluzia O statuie atât de aranjată și pictată încât să fie poate fi considerată realitate, și-ar pierde efectul estetic Posibilitatea valorii estetice – „obiectivitatea” – depinde, așadar, de evitarea iluziei Dar de ce? În căutarea unui motiv apropiat pentru aceasta, a fost inventată formula: arta necesită contemplare dezinteresată În timpul experienței estetice, voința subiectului trebuie să rămână tăcută Nu ar trebui să existe nicio dorință, nici atracție, nici dragoste, nici ură, nici frică, nici speranță Iată fructele desenate: nu trebuie să mă gândesc la dulceața gustului lor, nu trebuie să-mi doresc să le mănânc; iată florile: nu trebuie să-mi doresc să le culeg pentru a-mi decora camera cu ele; aici este lupta: nu trebuie să vreau să intervin, să despart luptătorii, să ajut Dacă ar fi să luăm arta drept realitate, nici atunci nu ar urma nicio acțiune, totuși voința și dorința s-ar trezi Dar în fața artei, voința trebuie să tacă; Trebuie să mă predau pasiv contemplării Astfel, am găsit care este piedica împotriva căreia luptă arta: trezirea voinței în spectator, A o preveni — aceasta este sarcina momentelor care distrug iluzia Dar de ce propria voință interferează cu contemplația? De ce voința trebuie să tacă? Există trei ipoteze Sau liniștea sufletească este un scop în sine; atunci sensul artei constă tocmai în aceasta, de a aduce voința la tăcere, de a o elibera de ea însăși Această ipoteză este acceptabilă doar pentru pesimistul radical care afirmă natura nefericită a voinței în sine și, strict vorbind, această ipoteză nu dă nicio valoare pozitivă Jocul dublelor negative al pesimistului nu duce la nicio afirmare; plăcerea și durerea nu sunt concepte diametral opuse Dacă fiecare atenuare a suferinței ar avea o valoare pozitivă, atunci ar trebui să presupunem la baza tuturor o sursă inepuizabilă de plăcere, care umple imediat fiecare gol În plus, pesimismul voluntarist mi se pare de nesuportat intern: atracția, ca rădăcină a tuturor valorilor semnificative pentru subiect, nu poate fi supusă nici unei evaluări pozitive, nici negative; numai satisfacţie şi nouă constrângerea instinctului creează ceea ce este valoros și lipsit de valoare, dar dorința, ca atare, nu poate fi ostilă valorii; dimpotrivă, ea stă la baza tuturor valorilor, întrucât nicio valoare nu este de conceput fără dorință instinctivă; doar o piedică în calea dezvăluirii atracției, doar o piedică în calea realizării acesteia este o valoare negativă A doua ipoteză este aceasta: mișcarea independentă a voinței ar putea interfera cu actul percepției estetice Poate că trebuie să rămânem pasivi pentru a ne preda cu calm influenței lucrării Trebuie să fim nemișcați, ca un vas care acceptă cadouri Și, desigur, acest moment joacă un rol Obiectul estetic necesită asimilarea exactă a tuturor datelor senzoriale; trebuie să observăm mai atent decât în percepția empirică; cu îngustimea reală a conștiinței noastre, desigur, este mai avantajos dacă atenția noastră nu este distrasă de mișcări arbitrare ale voinței, iar întregul câmp al conștiinței rămâne liber pentru obiectul estetic Prin urmare, acest punct trebuie luat în considerare; dar totusi nu poate fi motivul principal al interzicerii noastre Într-adevăr, privind o imagine, simt adesea dorința de a o poseda, adesea un impuls puternic, persistent, care, desigur, servește drept piedică, îngustând câmpul conștiinței: și totuși semnificația ei pare nesemnificativă Prin urmare, nu este același lucru dacă dorința trezită este îndreptată spre lucrare ca atare, atunci când doresc să o dobândesc, sau dacă interesul este legat de obiectul reprezentat: dar pentru domeniul conștiinței nu există nicio diferență între aceste două cazuri Interdicția vizează numai interesul volitiv cauzat de obiectul înfățișat, care participă la realizarea unui obiect estetic și ar putea implica în acesta, împreună cu interesul asociat acestuia Aceasta înseamnă că ideea este că mișcarea voluntară a voinței nu trebuie amestecată cu experiența obiectului estetic - și nu numai din motivul că aceasta ar constrânge câmpul existent al conștiinței: înseamnă că obiectul estetic nu este compatibil cu mişcarea voluntară a voinţei Și aici a treia presupunere apare de la sine în sa- de fapt, trebuie doar să ne gândim la faptul că mișcările voluntare vor fi deosebit de tulburătoare în toate acele cazuri în care a controla mișcarea, a conduce, face parte din intenția agentului Când ceva trebuie să ajungă la un sfârșit, trebuie să rămână calm, să se predea pasiv mâinii călăuzitoare Acest lucru este, probabil, sugerat de interdicția impusă intereselor volitive: voința mea trebuie să fie calmă pentru ca voința altcuiva să se realizeze asupra mea În acest caz, experiența estetică va însemna direcția voinței, mișcarea pasivă a voinței mele către un anumit scop, poate atingerea scopului - dar fără activitate proprie Aceasta va fi o descoperire pasivă a atracției Desigur, pe scurt, acest lucru sună paradoxal și literalmente contradictoriu Într-adevăr, manifestarea atracției este identică cu activitatea, iar definiția „pasivă” nu i se poate aplica Mai exact, ne vom exprima ipoteza în felul acesta: aici ideea este că acele diverse experiențe de tensiune și descărcare, care de obicei apar în dorința trezită și în care suntem conștienți de propria noastră activitate – prima sclipire ușoară a dorinței, atracția intensă către scop, efortul hotărât, ezitarea de a alege, „înainte spre acțiune” rapidă, obstacolele , lupta, epuizarea, noul impuls, apropierea scopului, realizarea — poate toate aceste experiențe care în mod normal iau naștere din atracție și sporesc creșterea ei în conștiință, pot fi excitate de alte cauze care vin din exterior, și nu numai din adâncurile atracției interioare Atunci ar trebui creată aparența unei experiențe instinctive, chiar dacă rămânem complet pasivi Și imobilitatea este condiția necesară pentru ca jocul de tensiuni și rezoluții evocat din exterior să nu întâmpine niciun obstacol, astfel încât să se desfășoare în noi așa cum dorește artistul Si orice miscare independenta a vointei se va cruce si spu- topește acest joc; și astfel devine clar de ce arta recurge la mijloace care ar trebui să acționeze, ca un sedativ, din propria voință a spectatorului și să elimine interesele volitive din contemplație І Ipoteza spune, înseamnă asta: arta se străduiește să trezească în noi apariția unei puternice creșteri a atracției, astfel încât, purtați de valurile sale, să experimentăm iluzia luptei și a creativității și atingerea unui scop Nu pentru a fi eliberat de chinurile entuziasmului, ci dimpotrivă, pentru a fi transferat la o voință și mai puternică; pentru a ne împărtăși din fericirea creativității și a luptei, noi înșine trebuie să rămânem pasivi, abandonându-ne contemplației dezinteresate Postulatul care alunga iluzia realității, postulatul contemplației dezinteresate, sugerează interpretarea noastră Adevărat, dacă nu am avea alt motiv, atunci saltul permis de această ipoteză ar părea prea îndrăzneț Dar, într-adevăr, întregul nostru studiu al structurii obiectului estetic ne conduce tocmai pe această cale Am recunoscut impresiile emoționale non-senzuale, non-figurative ca elemente ale unui obiect estetic și am observat între ele relații dinamice de natură teleologică – am constatat că unele dintre ele se raportează între ele, cum ar fi tensiunea și descărcarea, cum ar fi stabilirea unui scop și realizarea Sinteza efortului și realizării s-a dovedit a fi, în opinia noastră, faptul estetic original Adeseori rămâne posibilitatea de reciprocitate și reversibilitate a acestei relații, care rămâne ascunsă în echilibrul ambelor forțe; și am văzut cum arta ia în considerare acest lucru: punând în discuție și subliniind un punct, îi transferă funcția de stabilire a scopurilor, iar realizarea altuia Caracterul teleologic se manifestă în cele mai simple combinații elementare: violet și verde, ridicarea și coborârea vocii, octava superioară și inferioară, longitudinea și concizia în mărimi de ritm Am văzut în continuare că formarea complexelor complexe se produce în același mod: aici tensiunea este și mai puternică; drumul de la prima vedere a scopului până la rezoluție este și mai lung și duce prin obstacole, prin interludii Cât de mare poate fi o asemenea tensiune, aflăm când un peptametru este aruncat dintr-o dată într-o serie întreagă de cuplete, sau când o piesă muzicală se rupe chiar înainte de ultima măsură: parcă un tren de cale ferată s-ar fi oprit brusc într-un deschis câmp: suntem clar conștienți de modul în care ceva s-a repezit spre obiectiv, ce ne-a atras la el, că nu îl putem atinge și trăim dureros această întrerupere Am văzut, de asemenea, că telosul aduce ordine în varietatea haotică a elementelor legate emoțional, că simpatiile și antipatiile oferă ajutor și rezistență în mișcarea îndreptată spre scop și că impresii emoționale eterogene precum impresiile calităților senzuale, materiale, conținut diferențierea ele sunt legate printr-un scop comun în momentele unei singure mișcări: emoția, concepută într-o anumită nuanță de galben, continuă în dansul bacchic al fecioarelor Korykian; lupta suferinței supraomenești urcă din adâncurile mistice ale întunericului verde; în imaginea mesei rotunde (de Friedrich W ), perucile și candelabrele iau parte la o conversație plină de spirit a chipurilor; într-un cântec popular, natura este amestecată în mod capricios cu langoarea dragostei Toate acestea indică faptul că trebuie să ne predăm în întregime contemplației estetice pentru ca voința cuiva să se facă în noi și pentru aceasta trebuie să rămânem tăcuți: că arta se străduiește la apariția și combinarea unor experiențe asemănătoare celor pe care le simțim în propria noastră activitate şi în care viaţa noastră instinctivă este de obicei conştientă de sine Însă dacă această interpretare este corectă, atunci nu există nicio impulsionare anume, determinată de conținutul ei, în care să se afle sursa tuturor valorilor estetice La urma urmei, este vorba doar de dezvăluirea iluzorie a atracției; acele setări de obiective pe care le experimentăm atunci când suntem cufundați într-o operă de artă nu sunt originale, nu se nasc din niciun impuls din interiorul nostru Atunci nu există un sentiment special care să poată fi numit un sentiment estetic în sensul propriu al cuvântului, care ar exista împreună cu instinctul de viață și sentimentul moral-eroic și a cărui manifestare ar trebui considerată valori estetice În mișcarea estetică avem de-a face cu o singură aparență, cu o singură analogie Dar din poziția că estetica nu este înrădăcinată într-un instinct special, ci este doar o iluzie, tu rezultă că ea trebuie să se bazeze pe restul instinctelor omului și poate fi determinată prin ele și prin relațiile sale cu ele, - este adevărat, nu ca ramificarea lor reală, ci mai degrabă în modul în care analogia și înfățișarea le presupun arhetip Și dacă aceste instincte sunt diferite unele de altele nu numai în conținut și în obiectivul către care sunt îndreptate, ci și formal, în natura dezvăluirii și manifestării lor, atunci modificări paralele ale valorilor estetice vor corespunde acestor diferențe în Prototipul Acestea sunt de obicei considerate: frumoase în sens restrâns, sublime și uneori comice, în special umor Dacă experiența estetică trebuie înțeleasă ca apariția descoperirii instinctului și arhetipul său trebuie căutat în excitațiile independente ale instinctului nostru, atunci pentru o interpretare completă a valorilor estetice este necesar să luăm în considerare sistemul de bază instinctele umane Desigur, ne-am abate prea mult de la drumul nostru dacă am încerca să dăm aici ceva mai mult decât o schiță superficială și câteva aluzii; trebuie să lăsăm fundamentarea și apărarea opiniilor noastre pentru eseul următor Vom schița imediat acele puncte care fac posibilă supravegherea cât mai convenabilă a totalității vieții instinctive; sunt două dintre ele: cum acționează o persoană și ceea ce consideră el a fi realitate Dar ambele - faptele și realitatea - sunt interconectate În fața cercetătorului, în primul rând, se deschide un sistem larg ramificat de pulsiuni, care se numește instinct de viață sau sistemul intereselor vitale Obiectele prin care se poate determina acest instinct, asupra căruia dorința trezită se repezi, se găsesc cu ușurință cu un astfel de fir călăuzitor precum pronumele posesiv „al meu” Aici iese în prim-plan acest obiect material ciudat, care stă mereu în centrul realității, nu pare niciodată îndepărtat, ci mereu „aici”, care intră în mișcare atunci când vreau ceva, ale cărui stări aduc cu ele plăcere și frică danie, și care se distinge prin diverse alte ciudățeni: corpul meu: păstrarea și bunăstarea lui constituie momentul principal al instinctului de viață Urmează, într-un grad descrescător de interes, tot ceea ce, pe lângă el, aparține „mie” sau poate deveni „al meu”: rude, prieteni, concetățeni, semeni, beneficii de proprietate etc Dragoste pentru mine, - deci se poate, ar fi botezat acest instinct, sau „dragostea aproapelui”, dacă nu s-ar lega cu acest cuvânt un sens cu totul diferit; dar ar desemna foarte bine toate etapele și întreaga ierarhie a intereselor, pornind de la vecinul însuși, din „ego”, terminând cu că se află mai departe, dar se simte totuși aproape și ca al meu Dar dacă numim acest instinct, după obiectul său central, „ego”, egoism, atunci nu trebuie să uităm că „eul” meu este doar primul dintre tot ce îmi aparține și nu-l exclude deloc pe acesta punctul de cea mai înaltă manifestare a eului, pentru fiecare subiect este diferit, în timp ce, mergând de la centru la periferie, vedem că interesele vitale ale diverselor subiecți se pot acoperi parțial unele pe altele Concetățenii mei, de exemplu, pot fi al tău; în acest caz, aspirațiile amândurora merg pe un drum comun, contribuind la bunăstarea lor într-o mai mare măsură decât la fericirea străinilor Sistemul de realitate corespunzător instinctului de viață este realitatea empirică, lumea la care toată lumea se gândește în primul rând când vine vorba de realitate: lumea construită de noi din experiența noastră senzorială, în care trăim și acționăm: este domeniul manifestarea instinctului de viață Figurat vorbind, la fel cum fiecare instrument de propulsie are nevoie de un mediu pentru a rezista – elicea unui vapor cu aburi nu poate face decât să-l facă să avanseze întâmpinând rezistența apei – la fel și instinctul are nevoie de un obiect pentru dezvoltarea sa Mai exact: orice obiect empiric, pur și simplu ca obiect, abstras din actualitatea sau non-realitatea sa, înseamnă pentru instinctul de viață, în primul rând, un imperativ ipotetic, care singur determină posibilitățile vagi de dezvăluire instinct Iar a afirma realitatea unui obiect empiric înseamnă a afirma validitatea unui astfel de imperativ Obiectul fictiv semnifică și un imperativ ipotetic; dar considerând-o ficțiune și irealitate, îi negăm semnificația și spunem prin aceasta că, urmând imperativul, nu vom ajunge la scopul promis Indiferent dacă activitatea în conformitate cu imperativ duce sau nu la scopul său, aceasta decide problema validității sau invalidității obiectelor empirice Îndeplinirea impulsului vital este, așadar, un criteriu indirect, dar final al realității și, desigur, nu există unul direct; și toate celelalte criterii ale realității, în special cele folosite proleptic, precum caracterul de percepție inerent prezentării unui obiect, își derivă semnificația din criteriul principal și sunt permanent monitorizate și corectate de acesta Ultimul fundament al realității empirice este astfel cuprins în impulsul vital; iar dacă definim pulsiunea în termeni de obiecte ale realităţii, atunci aceasta nu contrazice deloc dependenţa realităţii de pulsiunea şi posibilitatea de a o deriva tocmai din aceasta; neînțelegerea apare doar pentru că „înclinația în sine” nu este susceptibilă de definiție – ea devine distinsă de alte sisteme de pulsiuni numai datorită caracterului precis al manifestărilor sale, adică prin indicarea obiectelor la care se referă, către care este îndreptată , care, în calitățile imperativelor ipotetice semnifică anumite linii de căi de-a lungul cărora se dezvoltă atracția Dar lângă atracția vitală și lângă realitatea vitală, nu există încă un sistem de înclinații și o altă sferă de realitate bazată pe acesta? Dacă urmăm firul călăuzitor al acțiunilor, atunci vom întâlni, sub denumirea de legea manierelor sau a moralității, un sistem de valori care este net diferit de valorile vieții și intră adesea în conflict cu acesta În ce fel de atracție își are originea? Un studiu mai detaliat ar arăta că în preceptele morale avem de-a face cu valori heteronome Cel către care se extind aceste decrete, cine trebuie să le îndeplinească, cine trebuie să le recunoască valoarea, pentru asta nu sunt cu adevărat valorile lor proprii și primordiale; nu-şi urmează înclinaţia în îndeplinirea lor — i se impun din afară Următoarea schemă le poate elucida: Fiecare subiect are propria sa sferă de interese vitale, iar centrul fiecărei sfere, ego-ul, este peste tot diferit: prin urmare, cercurile de interese ale diferiților subiecți se pot acoperi doar parțial unul pe celălalt, dar nu coincid niciodată complet Dar egoismul fiecăruia are tendința de a pătrunde în detrimentul celorlalți; el încearcă să-i facă pe fiecare să-și servească binele său Pe de altă parte, este soarta tuturor să trăiască împreună de dragul protecției comune și pentru atingerea unor scopuri dincolo de atingerea puterilor individuale Nu se ajunge, așadar, la o luptă a tuturor împotriva tuturor, ci, dimpotrivă, o egalizare a intereselor reciproc conflictuale se realizează într-un spirit corespunzător echilibrului forțelor individuale Aceasta înseamnă că cel slab este obligat să slujească egoismul celui puternic, iar pentru aceasta, având în vedere utilitatea lui, primește protecție și întreținere de la cei puternici Dar cine este puternic? Depinde dacă există o mare diferență de putere între indivizi și dacă grupul se contopește într-un întreg puternic Dacă inegalitatea forțelor dintre indivizi este nesemnificativă în comparație cu tendințele unificatoare, atunci totalitatea, societatea, este cea mai puternică în raport cu individul Apoi apar evaluări „morale” Când echilibrul de forțe dobândește stabilitate, cerințele celei mai puternice majorități îngheață în formula legii moravurilor: aceasta este ceea ce se numește de obicei moralitate: aceasta este ordinea vieții societății, exprimată în suma îndatoririlor și atribuită indivizilor care fac parte din comunitate Scopul acestei porunci-datorie este întotdeauna același: binele celor puternici, adică binele întregului, binele altora, cea mai mare fericire a celui mai mare număr de oameni Exprimat într-o formulă scurtă: altruism Adevărat, chiar și instinctul de viață include o anumită preocupare pentru bunăstarea celorlalți, deoarece ei îmi sunt apropiați și îi pot numi ai mei, dar accentul cade întotdeauna pe „ego” și pe preferința pentru beneficiul altcuiva, pe care legea moravurilor cere, înseamnă o revoluție completă pentru atracție Această ierarhie, acționând ca valori morale, rămâne străină individului; personalitatea însăși ar aplica o altă evaluare Dar prin intermediul recompenselor și pedepselor, sau laudelor și cenzurii care sugerează recompense și pedepse, funcționând ca banii de hârtie, societatea se ocupă de ajustarea valorilor morale Recompensa și pedeapsa presupun superioritatea celui mai puternic, prin urmare numai el poate determina valorile morale în conformitate cu egoismul său Iar pentru cei slabi, recompensa și pedeapsa formează un motiv egoist, obligându-l să se supună acestor cerințe; la aceasta se adaugă considerația egoistă a reciprocității acțiunilor și îndatoririlor: ca membru al întregului, mintea individului participă la stabilirea îndatoririlor și la folosirea roadelor lor Heteronomia valorilor morale se manifestă în însăși forma lor: „Trebuie” Se face o cerință categorică Iar nevoia de recompense și pedepse pentru a asigura funcționarea legilor morale, vorbește despre faptul că altruismul, sacrificiul sau riscul al propriului beneficiu în interesul beneficiului altcuiva nu este înrădăcinat în natura instinctivă umană Natura heteronomă a legii moravurilor nu se schimbă deloc dacă nu mai este un act separat, nu un rezultat util separat, ca atare, care se apreciază, ci se acordă atenție motivației acțiunilor: dacă bunăvoința este pusă în valoare mai presus de fapta bună: aici, ca și acolo, „binele” este determinat de beneficiu Calculul utilitar devine doar mai fin și mai lung de vedere, evaluează perspectivele pentru recolta viitoare și, fără tragere de inimă, se împacă cu eșecul accidental maximele morale: fă-ți datoria!—sau acționează întotdeauna după conștiința ta! societatea își rezervă întotdeauna dreptul de a determina conținutul datoriei mele - în spiritul propriului beneficiu, în spiritul celei mai mari fericiri a celui mai mare număr; referirea la conștiința mea nu îmi dă libertate de comportament autonom; societatea, cu ajutorul educației sub supravegherea ei, a introdus în Îmi imperative altruiste, și le înțelege, apelând la conștiința mea Prin urmare, dacă interioritatea, fidelitatea față de datorie și conștiința sunt plasate deasupra unui singur rezultat util, atunci acest lucru nu afectează deloc moralitatea superioară în comparație cu cerințele utilitarismului, este doar prudența unei persoane care prețuiește capital fix mai mult decât o sumă anuală de dobândă; dar este de înțeles de ce cei puternici sunt preocupați în special de cultivarea unei mentalități bune — Așa-numitele valori morale sunt, prin urmare, heteropomice și dobândesc semnificație doar în așa fel încât sunt asociate cu recompensa și pedeapsa cu instincte vitale; iar originea lor stă în egoismul celor care comandă, care stabilesc valoarea și datoria În explicarea fenomenelor morale, îi facem dreptate în termeni generali lui Hobbes și iluminismului grec Dar au crezut că acesta este sfârșitul analizei finitului! valorile faptelor Suntem de acord cu asta? Sau vom găsi alte valori ale comportamentului de cealaltă parte a moralității? Nu cunoaștem ceva care s-ar distinge puternic, cum ar fi moralitatea autonomă, de exigențele heteronome ale moralității și ar crește dintr-o cu totul altă atracție? Nu cunoaștem un act moral liber, alături de care o fidelitate subordonată, conștiincioasă față de datorie, pare moartă, aproape ridicolă Adevărat, este dificil de spus cu siguranță dacă în fiecare persoană există o atracție pentru morală O astfel de atracție nu este, ca instinct vital, o condiție necesară pentru simpla existență; ar putea, prin urmare, să fie înnăscut, dar să nu se dezvolte și, prin urmare, să se degradeze sau să degenereze În plus, energia instinctului vital de la o vârstă fragedă tinde să capteze întregul aparat de voință; adăugați creșterea în spiritul moralității heteronome și se nasc astfel de obiceiuri de comportament care îndepărtează în prealabil terenul oricărei eforturi opuse Și, în cele din urmă, mulți oameni stau în cercul vicios al moralității succesului și sunt atât de orbi încât le este rușine de acțiunile libere din punct de vedere moral; făcând ceva moral, ei chiar țin de ea în ochii lor și ai altora eticheta de utilitate; ei aproape ei înșiși cred că au acționat numai în folosul altora, pentru binele comun, pentru cea mai mare fericire a celui mai mare număr; se pare chiar că ei mai degrabă s-ar lăsa condamnaţi de egoism rezonabil decât de moralitate dezinteresată Le e rușine de morală, pentru că minții utilitariste i se pare fără sens De aceea este atât de greu să prinzi morala în viața de zi cu zi, pentru că, de rușine, îi place să-și schimbe înfățișarea, adaptându-se la un altruism obligatoriu și respectat de toți - se dovedește un fel de mimetizare a moralei Dar există oameni în care se sparge ca un sunet puternic de trâmbiță Ei merg fără ezitare, fără să se uite nici la beneficiul lor sau al altora, direct la scopul lor și își sacrifică viața și viața altora de dragul ei Dar ce vor ei? Unde este drumul lor? Visatori ciudati! Ce îi motivează? Prostii: se numește „idee” Se numesc „idealiști ” Dar acțiunile lor trebuie să aibă vreun scop? străini și din impozite romane Dar nu, el moare fără să fi muncit puțin pentru asta și înșală speranțele patrioților: se lasă condamnat și răstignit ca un criminal Dar ce înseamnă toate acestea?cum să-l înțelegem?Poate că scopul lui a fost tocmai moartea, a murit, poate pentru noi, în folosul nostru, ca să ne elibereze de suferință, să ne răscumpere, ca un miel de jertfă , de pedeapsa pentru păcate?Ca să nu ne mai fie frică de moarte, când înaintea noastră, răscumpărată prin suferințele și moartea lui, s-a deschis speranța pentru continuarea existenței noastre, dar tot mai bogată în plăceri? sentimente altruiste, nu pentru asta s-a trădat fără milă pe sine și pe cei mai apropiați de el, soția și copiii săi, ca pradă privațiunilor, pentru a dărui claselor proprietare bucurie plăceri mai nobile? Iar eroul care se duce în luptă pentru patrie, ce vrea să spună prin moarte „pentru patrie”? Nu este pentru industria noastră, să spun adevărul, pentru a deschide noi piețe pentru ea, nu își dă viața în folosul negustorilor noștri? De fapt, isprăvile acestor visători aduc aproape întotdeauna beneficii tangibile și adesea nevoia vitală este cea care îi cheamă Și totuși rămâne ceva misterios, ceva care nu se încadrează în standardele raționale ale vieții și valorile morale și, din nou, se pare că ei trăiesc după legi complet diferite, ca și cum calculele utilitariste le-ar fi străine, ca și când nu știu nimic despre beneficiile pe care le creează sau ca și cum nevoile altora le-ar oferi doar un motiv dorit: de parcă un dar care potolește durerea este doar o scuză care îți permite să oferi împreună cu el altceva: pe sine și dragostea lui o proprietate pe care ei înșiși nu o bănuiau în ei înșiși și care face de înțeles ceea ce mai înainte părea o nebunie: că viața poate primi un sens mai înalt decât viața însăși și că nu capătă sens decât atunci când este dăruită În ei se naște o conștiință că până acum a trăit în ei un dor nestins de ceva mai înalt; de parcă i-ar apuca beţia când văd cu ochii lor posibilitatea realizării Și ei îl urmează și simt apropierea Împărăției lui Dumnezeu Acolo unde atracția morală în manifestările sale diferă cel mai mult de valorile egoiste ale vieții și de altruismul heteronom al moralității, ea se dovedește a fi o dorință de a se dărui în numele a ceva mai înalt, de a se ridica la sus, de a se uni cu cele mai înalte în sacrificiu de sine „Mai înalt” - pentru că de dragul ei sunt date cele mai înalte binecuvântări ale vieții Atractia morala include o evaluare a lucrurilor vietii: aici viata este un scop in sine, in morala devine un mijloc Pentru ce trăim? Acolo unde instinctul de viață este întreaga bază a ființei, ca la un simplu animal, acolo nu se pune problema sensului vieții Viața este în sine, trebuie trăită de dragul ei Dar când se pune problema semnificației sale, aceasta dovedește prezența efortului pe un teren cu totul diferit Altruismul nu oferă niciun răspuns Dacă existența mea nu este suficientă pentru sine, atunci viața pentru alții nu înseamnă mai mult, deoarece existența altora este exact aceeași cu a mea Dacă viața mea în sine nu este nimic, atunci multitudinea egalilor ei nu va constitui o valoare pozitivă Dar ce este aceasta cea mai înaltă, care este definită ca scop al voinței morale? Pare – la prima vedere – atât de divers, acum singur, apoi, dimpotrivă, un întreg grup de obiecte, sau o abstracție care nu corespunde cu nimic concret: un copil, o femeie, un bărbat, o familie, săracii și bolnav, patrie, patrie, moșie a bunicului, artă, știință, umanitate; Nu sunt toate acestea obiecte de dragul cărora se face sacrificiul de sine moral? De ce, atunci, îmi pot fi mai dragi decât propria mea existență? Dar în realitate avem de-a face cu obiecte dintr-o sferă complet diferită, cu ceva mai înalt care se ascunde în spatele tuturor acestor lucruri și concepte și izbucnește prin ele ca focul prin găurile unui braț? Oamenii se sacrifică de dragul metafizicului, care se dezvăluie unuia aici, altuia acolo; unul o recunoaște când se uită în ochii unui copil, altul este lovit de ea în gestul implorător al unui cerșetor; — și știința, artele, patria și toate aceste idei nu sunt concepte abstracte, așa cum li se par oamenilor privire empirică: pentru voința creatoare, ele sunt realitate metafizică concretă Așa cum realitatea empirică corespunde impulsului vital, tot așa și impulsului moral - o realitate de un fel aparte, ca material al activității, ca obiect al efortului Condus în direcția opusă presupune alte definiții și oferă alte criterii Dar obiectele din acest tărâm trebuie să determine şi pulsiunea sub forma imperativelor ipotetice: numai în ele devin determinate posibilităţile vagi de dezvăluire a pulsiunii morale Iar confirmarea finală a realităţii metafizice este cuprinsă în realizarea impulsului moral; aici, cum iar în domeniul empiricului, realitatea nu înseamnă altceva decât validitatea unor astfel de imperative definitorii; ea spune că urmându-le, dorința noastră este satisfăcută Deși, așadar, credința în realitate are întotdeauna nevoie de criterii proleptice, totuși acestea din urmă își trag puterea din confirmările finale date de exercitarea instinctului și sunt supuse constant controlului și verificării lor „Experiența” ne dezvăluie, așadar, această lume metafizică la fel ca cealaltă, și într-un sens asemănător; ea nu este construită prin deducție; să ne străduim să o dovedim – ca „dovada existenței lui Dumnezeu” – este la fel de absurd ca să dovedească existenţa unei lumi exterioare obişnuite Realitatea nu poate fi dovedită, ea poate fi înțeleasă doar prin „experiență” în satisfacerea înclinației Fără instinct moral nu există lume superioară, așa cum nu există realitate empirică fără instinct vital; în care înclinația morală nu trăiește , nu poate fi descoperit prin intermediul probelor, iar el nu are nevoie în această lume, deoarece întregul ei sens este acela de a servi drept sferă pentru dezvăluirea atracției morale „Lumile experienței” sunt, așadar, ambele lumi, cea metafizică precum și fizicul; și dacă, în ciuda acestui fapt, aplicăm cuvântul „empiric” numai celor din urmă, doar pentru că această expresie, din folosirea îndelungată, este atât de strâns legată de acest domeniu, sensul inițial al acestui cuvânt s-a pierdut deja în antiteza obișnuită Și dacă voința unei persoane nu are prin natură, ca și cea a unui animal, o integritate inseparabilă, ci este împărțită în două, atunci o persoană trăiește în două lumi în același timp; dar când un impuls îl apucă pe celălalt ca mijloc și îl supun în sine, o lume se ridică deasupra celeilalte în demnitatea ei De aceea și în ce sens îl numim „superempiric” Nu are nimic de-a face cu „lucrurile în sine”, ci, ca și lumea cealaltă, este dat în experiență și realitate pentru subiect Aceasta nu este realitatea în care o persoană poate pătrunde doar renunțând la lanțurile ființei empirice, nu la lumea care îl așteaptă, nu la cealaltă lume în timp; nu, aceasta este o lume cu care Acțiunea moral-autonomă este în contact direct, ca și cu lumea empirică, activitatea instinctului vital, lumea reală pentru fiecare realizare a creativității morale Dar nu am vorbit despre această lume supraempirică ca despre una îndepărtată și necunoscută? Nu ar trebui să se deschidă înaintea oricărei eforturi morale, limpede și transparentă, ca înaintea oricărei persoane vii – lumea senzuală? Motivul pentru care ne este atât de străin, de ce cu greu ne dăm seama că îl avem, nu știm cât de departe se extinde și ce este legat de el - probabil că acest motiv constă în faptul că instinctul moral în dezvoltarea sa pentru cel mai mult o parte rămâne cu mult în urmă față de instinctul de viață și este constrâns de moralitatea heteronomă a succesului, care îi face pe mulți să se rușineze de morală și să caute acomodare pentru utilitarist Așa se adaptează lumea superioară la empiric: Divinul trebuie să vină în salvare în calamitățile vieții, să ia garanția sistemului utilitar de valori, promisiuni și amenințări, zeitatea trebuie să aibă grijă ca toată lumea să trăiască în beneficiul altele, ea trebuie să adapteze altruismul heteronom al moralei la egoismul individului: „Fii binecuvântat şi să trăieşti mult pe pământ ” Aceasta privează lumea suprasensibilă de originalitatea ei Dar cel mai puternic obstacol în calea accesibilităţii clare a minciunile metafizice în miturile religioase, în care fantezia, dusă dincolo de limitele oricărei certitudini empirice, creează o lume iluzorie plină de pretenții, care dă un răspuns înainte de a se pune întrebarea, ucigând însăși nevoia de a pune întrebări Au fost momente când mitul -facerea a înecat însăși cunoașterea realității empirice, acum munca sistematică a cercetătorilor a respins-o Dar pe lângă bogăția de mituri religioase, există puține date despre morala noastră despre încercările par atât de slabe încât oamenii sunt reticenți să accepte să se limiteze la cercul siguranței imediate; iar speranța pentru o renaștere puternică și adunarea forțelor morale este atât de slabă, încât până acum nu există nimic de gândit despre a îndepărta miturile de dragul unei cunoașteri clare a lumii metafizice Ceea ce este scopul ultim și cel mai înalt bine pentru impulsul vital, impulsul moral se transformă într-un mijloc, nu îl cruță și îl sacrifică în numele altuia; aceasta determină ierarhia pulsiunilor și sferele lor de descoperire, cele două lumi ale realității Acelaşi moment determină formele contradictorii de implementare a acestora pentru subiect Îndeplinirea unei dorințe vitale este autoafirmarea subiectului: acest act de împlinire se remarcă prin integritatea sa interioară și absența disonanțelor Dimpotrivă, negarea subiectului este legată de atracția morală: uitarea de sine, necruțarea, renunțarea la sine în numele unui alt scop, ruperea existenței individuale în numele contopirii cu unitatea supraindividuală Astfel, în însăși realizarea instinctului moral are loc o scindare: subiectul piere și învinge odată cu el — și această legătură nu este întâmplătoare: una o implică neapărat pe cealaltă: victoria se realizează prin autonegare În această contradicție a formei interioare întregi și scindate a realizării instinctelor și în diferența dintre sfera inferioară a dezvăluirii lor și cea superioară, am găsit puncte importante pentru problema noastră estetică Ne-am stabilit pe faptul că experiența estetică poate fi interpretată ca apariția dezvăluirii înclinațiilor Cel care se cufundă în contemplarea unei opere de artă, spuneam noi, experimentează împlinirea voinței altcuiva; de aceea, trebuie să menţină o linişte „dezinteresată”, pentru ca propriile mişcări ale voinţei sale să nu fie o piedică, invadând jocul tensiunilor şi descărcărilor Un obiect estetic are o structură teleologică;elementele lui, impresiile emoţionale, trebuie să fie dinamic sudate între ele, corespunzătoare mișcării îndreptate către un singur scop; și astfel, percepând aceste impresii emoționale, putem experimenta toate acele senzații variate de activitate, tensiune, obstrucție, rezistență, ajutor, luptă, epuizare sau victorie, care în același timp forma si in de aceeași secvență însoțesc și caracterizează de obicei propria noastră activitate Acest lucru se poate spune despre orice obiect de contemplare estetică care pretinde o anumită valoare – indiferent dacă această pretenție este justă sau nu – adică despre orice obiect în care problema valorii estetice este posibilă Nu putem pronunța un verdict estetic, afirmativ sau negativ, asupra vreunei lucrări dacă nu ne predăm influenței impresiilor ei emoționale și nu ne îndreptăm atenția astfel încât acestea să intre într-o legătură teleologică între ele Structura teleologică este necesară pentru „obiectivitatea” estetică, adică pentru posibilitatea evaluării Dar ce fel de obiecte au valoare pozitivă? Este clar la prima vedere că condiția unei valori pozitive trebuie să fie următoarea: că experiența pasivă a instinctului se termină în realizarea lui Dacă actul de împlinire este singura condiție pentru valoarea pozitivă, nu vom discuta pentru moment Dar două forme de realizare s-au deschis înaintea noastră: una, caracteristică impulsului vital, cealaltă, a moralului și eroicului Valorile estetice, așadar, în măsura în care sunt condiționate de actul de împlinire, trebuie împărțite în două grupe, dintre care una este caracterizată de totalitate, cealaltă de fragmentarea actului de împlinire pe care l-am înfățișat Și fiecare obiect estetic, întrucât realizarea este o condiție de valoare pozitivă, trebuie să intre într-un grup sau altul Dar al doilea grup nu este atât de omogen ca primul, iar unele dintre modurile sale se apropie de primul; la urma urmei, conflictul de instincte se poate manifesta cu diferite puncte forte - în unele cazuri aproape că poate dispărea, la fel ca în cazul activității independente a atracției morale, interesele vitale nu primesc întotdeauna o respingere la fel de ascuțită: acest grup, pornind de la apropiere altul, care se termină cu o distanță uriașă față de el, reprezintă o întreagă scară de diferențe Am observat două tipuri de conexiuni între impresiile emoționale: relațiile dinamice și afinitatea calitativă Primele determină atât realizarea în sine, cât și natura actului de realizare: prin urmare, o condiție de valoare și gruparea tocmai indicată depind de ordinea lor Dar ce efect are afinitatea calitativă asupra valorii? Să ne amintim că impresiile emoționale, chiar dacă originea lor este eterogenă și incomparabilă, pot totuși să semene între ele: impresii de culoare și tonuri sau zgomote, mirosuri, atingere și mișcare - și toate acestea, la rândul lor, seamănă cu impresiile unor obiecte sau materiale reale , sau senzații diferențiale Dar dacă factorii eterogenei se află în relație cu asemănarea între ei și dacă se găsesc diferențe profunde de valori în sfera unui factor, atunci aceste diferențe vor fi transferate altor factori, deoarece se vor asemăna fie mai puțin valoroși, fie mai valoroși Am distins lumile empirice și metafizice ca sfere de dezvăluire a atracției senzuale și morale Această diferență între lumile superioare și inferioare, datorită unei afinități calitative, trebuie să treacă la întreaga zonă a impresiilor emoționale Impresiile care decurg din formele sau trăsăturile materialului sau din senzații diferențiate pot, din cauza afinității calitative, să sune ca o amintire a unei sfere superioare sau inferioare Iar după care una dintre ele predomină în întregul obiect estetic, îi conferă un alt grad de sublimitate, îl ridică la nivelul empiric sau metafizic Chiar dacă opera nu conține nimic obiectiv, iar obiectul estetic nu conține conștiință obiectivă, așa cum, de exemplu, în muzică, forma pură este suficientă pentru a determina înălțimea Indiferent dacă ascultăm Beethoven sau un șlefuitor de orgă stradală, simțim că ne aflăm în două lumi diferite Prin urmare, în arta plastică, subiectul imaginii nu determină întotdeauna înălțimea operei; formele pot duce supraponderea întregului într-o altă sferă b, putem În activitatea vitală, o anumită sferă a realității este întotdeauna legată de o anumită formă de realizare; fiecare dintre impulsurile fundamentale comune este caracterizată de un anumit tip de act de împlinire și este determinată de una dintre cele două lumi Dar în experiența estetică, dimpotrivă, revelația atracției este doar o aparență și nu este deloc o autodeterminare care are loc sub influență obiectivă: prin urmare, aici forma realizării și sfera revelației nu sunt neapărat legate de fiecare Ecourile lumii obiective se aud doar în afinitatea calităților emoționale, nu devine niciodată un fir călăuzitor al dezvoltării teleologice Sunt imaginabile patru posibilități ale întâlnirii lor, în care cele două sfere — inferioară și superioară — se intersectează cu două forme de realizare: conflictul armonios și care conține De aici rezultă patru modificări ale esteticii, iar dacă actul de realizare ar fi suficient pentru a crea o valoare pozitivă, atunci am avea patru grupe de valori estetice Desigur, arta, în sensul obișnuit al cuvântului, se practică în toate cele patru domenii; dar mai târziu, sub influența unor considerente, va trebui să limităm conceptul de art În primul mod obiectul rămâne în sfera inferioară, iar caracterul împlinirii este același ca și în impulsul vital Lucrările de acest gen sunt ușor de înțeles, mai ales că le place să recurgă la farmecul hedonist al formelor senzuale, la eleganța obiectului sau la concentrarea și puterea impresiilor emoționale Această artă insinuează afectuos: o idilă banală, dulceață, auto-satisfacție limitată și tot ceea ce o mulțime de oameni străini de artă simt direct și găsesc frumos și plin de dispoziție Al doilea grup: un obiect într-o sferă inferioară, dar o formă de împlinire — o atracție superioară Aspirația, a cărei scindare nu este imediat vizibilă, este divizată în momentul realizării; cel mai unic dintre cele două tendințe, care este principalul purtător necesar, suferă înfrângere și, prin urmare, îl ajută pe celălalt În acest plan zace de multe ori noutăți ale comicului, care fac adesea impresie, profitând de neașteptat, și H a u t g o și t de vulgaritate murdară și grosolană Iată, de exemplu, schema obișnuită a comicului de cuvinte: se pune o întrebare, așteptăm un răspuns rezonabil, dar în acest răspuns nu găsim la început niciun sens, nicio logică, nici un adevăr; răspunsul pare lipsit de sens și deodată apare un alt sens, indicat de sensul cuvintelor, și numai în victoria asupra logicii acest sens al cuvintelor capătă un sens aparte, bogat Evident, comicul nu stă în aiurea înțelegerii directe, ci în faptul că odată cu dispariția simțului logic devine posibil altul: înfrângerea tendinței călăuzitoare asigură victoria celuilalt Prostia în sine este lipsită de comedie O așteptare înșelată, când ceva care s-a proclamat semnificativ în prealabil, se transformă brusc în nimic, în sine nu este încă comic Au încercat să definească comicul, ca transformarea așteptării intense în nimic: este doar o jumătate, ceea ce încă nu este suficient Dacă o persoană nu înțelege care este esența duhului, atunci pentru el, la urma urmei, absența semnificației așteptate este încă clară, doar noul sens nu i-a fost încă revelat Am spus deja la prima distincție între modurile de realizare că un grup de valori cu o formă de realizare divizată nu reprezintă omogenitate internă; și acestuia îi corespunde multiplicitatea felurilor de comic, care duce atât de ușor la definiții false; adesea ei subliniază mai puternic moartea unuia, adesea victoria altuia, rupând tendința; există, probabil, cazuri în care transformarea așteptării în nimic pare a fi cel mai important lucru, dar există, dimpotrivă, alte cazuri în care se fac solicitări intensificate asupra sensului final și în care, ca urmare, se dorește să aibă adevăr substanțial Însă, făcând abstracție de la aceste diferențe de accentuare, găsim la bază întotdeauna aceeași schemă: moartea sensului așteptat și nașterea altuia datorită acestuia Sau să luăm o caricatură: aici trebuie desenat un portret al unei persoane și ne așteptăm la o asemănare, desigur, o asemănare de imagine sau impresie Dar este clar absent, vedem mai degrabă cea mai urâtă deosebire posibilă imagina Dar în această evaziune tactilă devine vizibilă o asemănare de alt fel; în locul vizualului, pe care, desigur, îl așteptăm de la un portret, în fața noastră se află o idee abstractă: unele semne sunt smulse și subliniate în detrimentul altora; iar cu cât originalul este afectat mai aproape, cu atât frumusețea caricaturii este mai mare; prin urmare, doar cei care sunt familiarizați cu originalul, experimentează pe deplin farmecul acestuia Dacă așteptarea noastră de similitudine vizuală se transformă în nimic, atunci acesta nu este cel mai semnificativ și ultimul moment aici, ci apariția unei asemănări ideologice în primul rând și conștiința că tocmai aceste abateri grosolane și deliberate au fost necesare pentru pentru a prinde originalul dintr-o latură atât de neașteptată Iată jertfa de sine a tendinţei fireşti spre asemănare, care piere pentru a dobândi victoria în alt mod Se spune că comedia și râsul te eliberează Și asta este adevărat: ele dau pentru o clipă libertate de îngustimea vieții, dar numai pentru o clipă; și nu dau nicio înălțare adevărată Un lucru devine clar din procesul de experiență, care este analog cu dezvoltarea și implementarea instinctului moral-eroic; celălalt se explică prin sfera inferioară a impresiilor Eliberarea pe care râsul comic o aduce cu ea este ca bătaia din aripi ale unui pui care nu se poate ridica de pe pământ Doar umorul ridică Dar, strict vorbind, nu este un tip special de comic, ci o formă mixtă: o împletire a comicului cu acele moduri de valori despre care vom vorbi acum: acestea sunt cele care dau umorului capacitatea de a ne ridica spiritul Al treilea mod este caracterizat de ecouri ale unui tărâm superior al realității combinate cu o formă de împlinire lipsită de conflict; el îmbrățișează tot ce este însorit, clar, liber, totul plin de fericire senină pe care o poate crea marea artă: frumos în sensul cel mai înalt al cuvântului, o transformare strălucitoare a vieții Coincide cu „Apolonicul” lui Nietzsche, deși nu atât de complet încât să putem folosi această expresie Nitsche are dreptate chiar și atunci când interpretează Apollonianul ca îndumnezeire viața, iar pe de altă parte, indică baza ascunsă dionisiacă a frumosului, recunoscând amestecul de eterogen în aparent armonie de „beatitudine închisă în sine” Numai în zadar Nietzsche o pune în legătură prea strânsă cu caracterul figurativ al contemplației și al fanteziei, opunându-l muzicii: de fapt, acest mod este la fel de puțin străin de spiritul muzicii pe cât este dionisiacul de arta plastică Al patrulea mod: un obiect aparținând unei sfere superioare, o formă de implementare în funcție de tipul de atracție moral-eroică Pe lângă frumusețea pură, pare dur Diferitele grade de disonanță în realizare duc la diferite diferențieri: o forță severă se înmoaie treptat până la angoasa blândă, gânditoare sau crește la putere tragică: dacă în acest caz, înălțimea nivelului obiectiv atins este subliniată mai puternic decât disonanța realizării - dar ea participarea este, de asemenea, necesară - atunci avem în fața noastră atunci , care se numește în oz vtssh e n nym Dacă accentul cade pe momentul tăgăduirii de sine, atunci se naște un fel de bacchic ascuns sau violent, unde domină deliciul arzător al autodistrugerii Relația tuturor acestor modificări este indiscutabilă; am menționat deja motivul diversității lor Dionisiacul în Nietzsche corespunde acestui mod, dar nu coincide complet cu el: această expresie nu se potrivește bine cu unele dintre fenomenele acestui grup De asemenea, trebuie să purificăm conceptul de Nietzsche de pesimismul metafizic, de elementul Schopenhauer în general, și apoi de aplicarea directă la muzică Arta plastică nu se retrage înainte de întruchiparea principiului dionisiac: acest lucru este dovedit de lucrarea minunată a graficii, care este atribuită lui Antonio Pollaiuolo și este cunoscută sub numele de „lupta bărbaților goi” Am explicat experiența estetică ca apariția deschiderii instinctului și am văzut prima condiție a valorii în faptul că mișcarea trebuie să se încheie în împlinirea instinctului Din aceasta am dedus patru grupe de posibile modificări; că ele corespund în termeni generali cu toate diviziunile acceptate pare să confirme interpretarea noastră Dar ne rămâne întrebarea dacă această condiție a valorii este singura și suficientă, dacă toate aceste moduri ar trebui, prin urmare, să fie considerate cu adevărat artă sau dacă utilizarea acestui cuvânt și a valorilor asociate cu acesta ar trebui limitată la anumite grupuri Nu este vorba doar de terminologie Desigur, orice expresie poate fi folosită într-un sens sau altul, după o definiție arbitrară Dar în spatele acestei expresii se află o întrebare care este încă nerezolvată: De ce avem nevoie de artă? de ce avem nevoie de artiști? Răspunsul la această întrebare determină ce aparține artei și ce nu; determină, așadar, condițiile finale ale valorii estetice Dar acest răspuns ne poate mulțumi doar dacă ne ajută să înțelegem, ca cel mai înalt, ceea ce simțim în artă ca fiind cel mai înalt De ce avem nevoie de artă? Dacă avem în fața noastră o lucrare terminată de orice fel, este ușor de înțeles cum poate fi folosită și apoi cum este folosită efectiv Deci, la ce sunt bune operele de artă și la ce folosesc ele în realitate? În acest fel vom obține răspunsul la întrebarea noastră Dar există o altă modalitate - de a acorda atenție la ceea ce se străduiește creatorul în opera sa, de a dezvălui motivul operei sale și de a afla ce poziție în cadrul întregului cultural obține artistul pentru sine? Prima cale vine de la subiectul care percepe, a doua de la creator: trebuie să convergă într-un punct comun Pentru ce este potrivită o operă de artă? Când ne predăm în tăcere entuziasmului pe care îl produce și ne poartă către întâlnire până la sfârșitul dorit, experimentăm ușor și fără durere ceva asemănător cu cum ar fi dacă noi înșine ne-am strădui activ și am câștiga victoria prin propria noastră luptă Arta ne oferă fără dificultate bucuria creativității fericite; înlocuiește creativitatea pentru cei care ei înșiși nu participă la ea Are chiar și avantajul său creativitatea venoasă, care ne conduce la scop; și deși este învăluit într-un văl palid de irealitate, artistul poate, totuși, dacă este un maestru al formelor sale, să adune într-un singur punct toți factorii emoționali, ca razele într-un pahar aprins, și să obțină o intensitate mare a efectului Arta se pretează, deci, ca un surogat pentru propria activitate, pentru sufletele obosite și leneșe, sau, după cum se spune, scopul ei poate fi distracția, relaxarea, o distracție plăcută Această posibilitate corespunde utilizării efective Cu excepția acelor voluptuari care dezgroapă elementele hedonice și se delectează cu ele, majoritatea caută și primește de la artă un singur lucru: divertisment și recreere Arta este distracție și joacă Acest calcul pentru cererea de divertisment conferă teatrului modern, sălii de concerte, expozițiilor de pictură amprenta lor caracteristică: mai mult de orice dimensiune, o schimbare rapidă de produse noi! Nicio artă nu înflorește atât de luxuriant ca romanul ușor Să luăm în considerare întrebarea din cealaltă parte; să ne întrebăm: ce își doresc artiștii, ce scop urmăresc în lucrările lor? Și vom vedea că în multe cazuri armonia dintre intențiile lor și dorințele publicului este fără îndoială; căutarea artiștilor după bani și faimă explică această armonie prestabilită Dacă stabilim, pe această bază, locul artei și al artiștilor în cadrul întregului cultural, ar trebui să spunem că meșteșugul lor constă în îngrijirea divertismentului ca surogate ale activității, alungând plictiseala în orele obosite și inactiv a persoanelor care nu pot sau nu vor să muncească sau care nu au de lucru; numai arta, graţie privilegiului educaţiei, este plasată în condiţii foarte favorabile în comparaţie cu alte distracţii de genul asemănător Dar cred că acest răspuns nu ne poate satisface, pentru că nu ne explică cel mai înalt în artă Dacă totul ar consta în divertisment, atunci Holbein și Dürer, Phidias, Giorgione și Van Eyck, Lieberman și Thomas nu s-ar ridica demnitatea și importanța artei înalte Căci există o artă care, fără să perceapă măcar motivele religioase în sine, se apropie de religie Este de imaginat acest lucru dacă arta ar fi vrut să fie un joc și distracție? Nimeni să nu mă opună: arta este un scop în sine; se satisface, este dat și primit de dragul ei Nu mă gândesc să reprezint arta ca servitorul cuiva, de exemplu, știința, religia sau morala Este egal în drepturi și se află lângă aceste sfere de activitate ale spiritului uman Întrebarea este tocmai să-i înțelegem esența: în ce sens este un scop în sine, în ce sens intră într-un tot cultural? Ideea, la urma urmei, este despre definirea artei ca scop în sine; desigur, simpla capacitate de a mânui o pensulă, o daltă și un creion nu îl determină încă; a-l defini înseamnă a-i înțelege scopul imanent Dar un lucru ciudat se întâmplă cu conceptele de scop Suntem obișnuiți în știință, în fiecare dificultate, să apelăm la fapte pentru un răspuns Dar în ceea ce privește scopul, un răspuns bazat pe fapte nu este întotdeauna corect Faptele arată că posibilitatea de divertisment oferită de artă este sfârșitul acesteia; și totuși nu suntem mulțumiți de asta; bineînțeles, nu pentru că disprețuim divertismentul și recreerea, ci pentru că, în opinia noastră, în arta înaltă nu pot fi decât scopuri secundare sau chiar complet ilegale Și dacă ne întoarcem la fapte cu întrebarea despre scopul ultim al științei, atunci s-ar putea să obținem același răspuns, pentru că și aici sunt mulți oameni care preiau o carte cu scopuri similare și destui dintre cei care își scriu compozițiile pentru leneşi leneşi : şi totuşi am simţi nesatisfăcătorul unui asemenea răspuns Poate ni se va spune: ceea ce atrage artistul este bucuria de a crea imagini și forme, dorința de a crea ceva care să facă parte din realitate, ca natura, să se simtă creator Și fără îndoială, aceste motive relevă motivații importante pentru creativitate; dar ele nu privesc arta in sine Aceasta este crearea de forme și imagini dintr-o singură bucurie creațiile sunt și caracteristice diletanților, care s-ar putea să nu înțeleagă nimic în artă Așa cum plăcerea de a combina și de a se juca cu proprietățile ciudate ale numerelor, sau de a desena figuri geometrice, nu constituie încă matematică - poate duce la ea -, la fel, crearea de imagini și figuri pentru bucuria creației nu constituie înseamnă totuși creativitate artistică Sau, poate, rezultatul extern al creativității, o operă de artă, este ultimul stimul? Dar această exterioritate este doar un mijloc de a fixa ceva, de a exprima ceva: prin urmare, nu este scopul final Adevărat, lucrarea nu servește doar pentru a comunica ceva altora, așa cum se pretinde adesea; artistul o creează și pentru el însuși El o creează pentru a găsi în ea un fel de revelație; ceea ce spune el se va naște, desigur, în sine; şi totuşi el creează în primul rând pentru ca ceva să-i fie descoperit în el Când era încă cuprins în el însuși, nu putea să-i îmbrățișeze integritatea nici măcar în contemplarea calmă a unui singur moment; din orele sfâșiate se adună într-una singură în creația sa: inspirația, prima privire a întregului, s-a încurcat și abia în timpul lucrului la lucrare este finalizată, nivelată și numai în forma sa finită devine palpabilă pentru artistul însuși Poate fi conștient că nu a reușit să adune toate indicii de inspirație, dar cu toate acestea, lucrarea conține întotdeauna mai mult decât ceea ce el – fără această lucrare – ar putea experimenta în sine Cei care cred că artistul poartă în sine ceva gata făcut, se înșală, iar opera exterioară este doar un mijloc de a comunica acest lucru altora; anterior nu exista o singură oră în ea, care în forma sa terminată să poarte ceea ce este acum relevat în lucrare Și totuși lucrarea exterioară este doar un mijloc pentru ceea ce prinde viață și se dezvăluie în ea Și de îndată ce creația sa și-a îndeplinit sarcina pentru artistul însuși, el renunță la ea, o lasă în voia străinilor și a întâmplării; și se îndreaptă către o nouă creativitate, își dorește altceva, inaudibil adormit în el, vrea să deschidă asta pentru alții și pentru el însuși Acest lucru ne arată motivul motor al artistic creativitate A lucra la forme de dragul ei nu înseamnă încă artă, iar opera în existența ei exterioară este doar un mijloc; prin urmare, arta trebuie să servească unui scop imanent și nu poate fi determinată decât de sensul operei, de ceea ce este dezvăluit în ea: motivul motor al creativității ar trebui să fie dorința de a expune în creația sa o parte din viața ei interioară, care nu poate fi altfel, fără această creație, îmbrățișată cu o singură privire și în întregime Trebuie să existe ceva în corpul uman care tânjește la autodescoperire, iar arta poate fi revelația ei De ce are nevoie de artă pentru a se regăsi și nu atinge conștiința de sine decât prin artă? Am subliniat dualitatea naturii umane Un sistem larg extins de interese vitale, care se dezvoltă încă din copilărie în toate domeniile diverse ale vieții, realitate empirică, prezentată ca obiect și ca rezistență la acțiune; în această realitate, „Eul” empiric care se regăsește, „Eul”, considerat întotdeauna ca centru al întregii realități, „aici” etern în comparație cu alte obiecte reale și vârful scopurilor vieții Dar alături de acesta, există un al doilea sistem în cealaltă direcție a atracției efortului, care se dezvăluie activ în ceea ce numim moral și eroic, moralitatea autonomă se manifestă cel mai clar la eroi; dar acel obiect, a cărui realitate este dovedită prin această atracție și în care se desfășoară activitatea morală, în care își găsește scopurile, este lumea supraempirică, metafizică Principiul moral transformă viața într-un mijloc și prin aceasta se afirmă ca fiind cea mai înaltă și ultima, iar realitatea metafizică ca ultima și absolută Dar acest raport de valori nu corespunde raportului dintre forțele ambelor unități Principiul moral este prea împletit cu nevoile vieții, care încă din copilărie, creând obiceiuri și înclinații activitate, sechestrează organele de activitate; iar omul, legat de obiceiurile vieții, privește neputincios la irealizabilitatea valorilor și speranțelor sale ultime Doar pentru câțiva această luptă duce la victorie, în care dorințele și acțiunile sunt în acord cu valorile; la majoritatea oamenilor, moralitatea este doar fragmentară în acțiunile lor Pentru ei, așadar, o privire asupra transcendentului rămâne fragmentară Adevărat, în loc de aceasta, ni se oferă o imagine gata făcută a unei realități superioare, religia, dar în cea mai mare parte, este prea departe pentru dezvoltarea reală a principiului moral și, prin urmare, nu este confirmată de fapte, adică este lipsit, de fapt, de condiția posibilității credinței; în plus, nu coincide cu experiența personală Indiferent cum am fi capturați de agitația vieții și cum am îneca sentimentul moral, acesta rămâne întotdeauna o amintire neliniștită; satisfacția vieții animale și sociale nu ne oferă liniște, omul caută sensul și cea mai înaltă valoare a vieții; nu din frica de lumea cealaltă, cu care deja acum în timpul vieții trebuie socotită cu prudență, ci din nemulțumirea față de viață, așa cum este El nu se împacă cu necesitatea de a-și târî anii și de a muri ca o fiară Trebuie să existe ceva mai înalt, pentru care viața să servească doar ca mijloc, dobândind cea mai mare valoare Dar iluminarea în lumea idealului, unde se află scopurile ultime, este clarificată doar cu dezvoltarea liberă a atracției; cel care lâncește nu este încă un văzător: se simte neliniștit și totuși nu știe ce vrea, nu știe ce-l împinge Și astfel arta îi arată omului calea către sine În ea, în această artă, care poate fi o distracție inactivă și pentru mulți este doar atât, există și o altă posibilitate: să devină pentru om o auto-revelație absolută Și ambele posibilități se bazează pe același lucru: pe esența obiectului estetic Arta dă aspectul unei atracție revelatoare într-o lume fantomatică, conducând la obiective fantomatice; poate fi un joc, dar poate însemna ceva mai mult Când arta ne ridică, ne face să credem că suntem în viață într-un cerc superior al ființei, suntem, într-adevăr, conștienți că aceasta este o apariție Arta nu ne oferă, de fapt, nici idealuri, nici acțiuni Știm că suntem conduși, că noi înșine ne predăm în tăcere; iar când va veni sfârşitul, nu avem o nouă credinţă şi nu ştim ce să facem? Am crezut că știm, dar a fost o minciună În acest joc înșelător, înțelegem un lucru fără îndoială: pe noi înșine Ne-am apropiat de noi înșine; în mijlocul fantomaticului, asta rămâne real și adevărat: sunt așa și mă văd în așa fel încât pentru mine această experiență înseamnă înălțare și realizare Îmi găsesc și recunosc dorul, pentru că în lumea fantomatică experimentez concret ceea ce l-ar putea satisface Găsesc ceva care ar putea da sens vieții: să acționez într-o sferă similară cu cea în care mă duce arta Într-o acțiune fantomatică asupra reflectării idealului, înțeleg Sinele care se ascunde în spatele empiricului Și asta cred că este chemarea artistului: să eliberăm sufletele de pe calea vieții și să dăm glas tăcerii din noi, ca să o auzim și să ne deschidem către noi înșine Arta nu poate da ceea ce căutăm în zadar în religie; arta nu poate înlocui creativitatea morală, pericolul ei constă în faptul că poate fi abuzată în acest scop; arta nu dezvăluie, așa cum a spus cineva despre muzică, lumea lucrurilor în sine, ea dă doar o fantomă și o aparență de realitate și fapte: ci ne dezvăluie în mod înșelător propria noastră ființă Arta este ca o auto-revelație a absolutului în om: dacă, pornind de la această posibilitate, luăm în considerare modurile estetice pe care le-am dedus, ele se vor închide într-o serie ascendentă de trepte, dintre care doar cele mai înalte, totuși , satisfac conceptul mai riguros al art Prima etapă: autosuficiența vieții empirice, care nu caută niciun sens superior și închide ochii la această întrebare A doua este revelația atracției superioare în sfera inferioară: vorbește doar despre cea mai înaltă pentru a-l doborî Râsul dă aceeași libertate ca și scepticismul, îl cântărește o boală, care nu are nume, și tot ceea ce atinge se transformă în negație; el ne arată doar insuficiența empiricului, dar nu găsește calea spre pozitiv Dar în spatele lui se află frumosul: ridică viața la ideal — de aceea este exact opusul primilor pași și semnifică îndumnezeirea vieții A patra etapă completează depășirea vieții în începutul dionisiac, în sublim, în tragic și este autocunoașterea finală a absolutului în om Dacă înțelegem arta în acest sens, și nu ca un simplu joc de divertisment, atunci la prima condiție, deja indicată, de valoare estetică se adaugă a doua condiție, mai importantă Și anume, analogiile obiectivului în obiectul estetic, în funcție de calitățile impresiilor emoționale, trebuie să corespundă celei mai înalte sfere a realității Și, prin urmare, adesea un mic fragment este suficient pentru a determina valoarea artistică a unei opere, deoarece conținutul sublim sau de bază al operei este suficient reflectat în ea Ceea ce misticii tânjeau să vadă în extazele lor și cufundându-se adânc în propriul „eu”, atunci artiștii creează și oferă oricui le este aproape în spirit Dar ei nu vorbesc despre asta așa cum vorbesc despre lucruri pe care cineva le-a văzut și dorește să le comunice altora - nu, îți oferă posibilitatea de a arunca o privire adânc în tine Ei inventează toate asemănările noi — arta este inepuizabilă pentru că are nevoie doar de asemănări, și nu de lumea reală, și nici măcar de formele realității; și există un lucru pe care toate asemănările sale îl au în comun: acțiunea și realizarea lor au loc în sfera în care se află scopul aspirațiilor tale pasionale Dar cel care acționează în toate aceste înfățișări, deși iluzorii, dar totuși reale, ca o persoană care își cere această acțiune din adâncul spiritului, ești tu însuți PARTEA A PATRA IV stil Cei care au urmărit eforturile pasionate ale vremurilor noastre de a-și crea propriul stil trebuie să fi dat peste o întrebare mai ușor de pus decât de rezolvat: pentru ce este stilul și de ce are nevoie fiecare epocă de propriul stil special? Cine are nevoie de stil modern: pentru artiști sau pentru public? Sau, poate, aceasta este vanitatea secolului, care și-a pus sarcina de a intra în istorie cu propria-i stemă Pentru percepția artei, modernitatea stilului nu pare să fie de mare importanță Înțelegem și știm să apreciem operele celor mai diverse și îndepărtate epoci; și nu consider că este dovedit că suntem mai puțin receptivi față de ei decât generațiile care le-au creat Lucrările stilurilor vechi pot lovi la prima întâlnire - de fiecare dată când trebuie să depășiți această îndepărtare de noi; dar poate că au părut nu mai puțin surprinzătoare pentru contemporanii lor Nici stilul modern, aparent, nu este o condiție de valoare, întrucât valoarea unei opere se păstrează dincolo de limitele timpului ei, în orice caz îi poate supraviețui Desigur, se întâmplă ca operele de artă să îmbătrânească, dar acest lucru nu depinde neapărat de variabilitatea stilului, dar, așa cum am arătat mai sus, are loc dispariția anumitor calități diferențiale care erau asociate cu obiceiurile de scurtă durată: cu pierderea lor, obiectul estetic se schimbă și el, opera nu poate fi înțeleasă în sensul în care a fost destinată Este necesar un stil modern pentru creația artistică? Și ar trebui să fie obligatoriu? Dar cerem creativitate liberă, originală de la artist sau stilul modern eliberează forțe pentru creativitate? Observăm că epocile bogate în creativitate au întotdeauna un stil propriu: care este legătura aici? Este stilul unei epoci un simptom și un rezultat? Sau este „prins”, el este cel care fecundează epoca? El, odată deschis, primește puterea dătătoare de viață a formulei magice? Observam insa si cat de repede se osifica creativitatea epigonilor: o productie crescuta cantitativ, lipsita de valoare intrinseca Nu este posibil să presupunem că stilul modern este vinovat de acest declin, că el, prin constrângerea sa și caracterul unei legi exterioare, restrânge forțele creatoare originare și, prin urmare, deschide calea pentru o mulțime de oameni fără nicio vocație? Are acest stil caracter de heteronomie sau este o dezvoltare a autonomului? Dar chiar și a determina ce înseamnă stilul unei epoci nu este o sarcină ușoară Adevărat, unele semne ale acestui concept sunt izbitoare În primul rând, observăm o anumită uniformitate a creativității care se manifestă și în exterior Și în al doilea rând, se cere ca acest general să fie și nou Dar aceste caracteristici descriptive nu sunt suficiente Căci dacă maniera unui artist celebru, așa cum se întâmplă adesea, prin succesul său găsește imitatori, iar această imitație îi conferă un caracter oarecum universal, atunci cele două condiții ale noastre vor fi îndeplinite Iar deșertăciunea epocii își va găsi satisfacția: își va primi propria ei amprentă specială în istoria artei Și totuși nu va fi neapărat stilul epocii Acest tip de artă, poate doar cronologic, va aparține epocii sale și va fi lipsită de legătură internă cu ea Aceasta ne dezvăluie a treia trăsătură caracteristică inerentă stilului epocii: trebuie condiționată de conținutul epocii sale Și acest semn este mai important decât toate celelalte În schimb, ei spun așa: o operă de artă ar trebui să fie purtătorul de cuvânt al epocii sale; chiar s-a gândit să definească arta și valorile ei prin acest postulat Ce este, desigur, deloc adevărat, dovedesc acele clădiri din ultimele decenii, de care acum ne este rușine; este incontestabil o adevărată oglindă a timpului său, dar cu siguranță nu artă Pentru problema stilului, tocmai aici încep dificultățile: în ce fel și în ce momente ale conținutului epocii ar trebui să influențeze operele de artă pentru a le comunica stilul epocii? Aici voi exprima într-o întrebare concretă care este esența materiei aici: ar trebui arta să fie în armonie cu epoca în sensul unei adevărate reflectări a acesteia, sau în sensul unui contrast suplimentar? Vorbind la figurat: dacă personajul secolului ar putea fi numit roșu, care ar fi stilul epocii: roșu sau verde? Este acest stil condiționat de o direcție modernă sau non-modernă? Pentru mulți, această întrebare, poate, sună ciudat, deoarece își simplifică câmpul vizual cu ochelari colorați de diferite teorii - teoria mediei și a gamei Mai târziu vom arăta legitimitatea întrebării noastre și vom schița calea către soluționarea acesteia Dar să presupunem acum că această întrebare a fost soluționată: la urma urmei, nu avem o analiză completă a conceptului de „stilul epocii ” Expresia secolului – am sugerat deja – poate să nu fie artă, s-ar putea să nu fie nici stil Încă nu avem definiția principală – chiar cuvântul „stil” Stilul epocii este coordonat cu alte derivate din același cuvânt principal; vorbim despre stilul unui artist individual, despre stilul său tineresc și senil, despre stilul diferitelor popoare, despre stilul materialului, despre stilul tehnologiei Ce înseamnă „stil” în aceste combinații? Și atunci spunem pur și simplu: există stil în această lucrare; în acest caz, cuvântul, aparent, capătă un alt sens, mai puțin evident În legătură cu toate acestea, sunt necesare explicații Diferența dintre diferitele concepte de stil se reflectă în aceasta: atunci când decidem dacă o lucrare are vreun stil, îi determinăm valoarea, deși întrebarea despre trăsăturile stilului, despre, de exemplu, dacă această lucrare aparține rococo sau Stilul baroc, este adesea despre clasificare stabilă și deloc o evaluare obligatorie Lucrarea este elegantă sau lipsită de stil - aceasta conține laudă sau vină Stilul în acest sens este o condiție a valorii estetice — insuficientă, desigur, și neafectând criteriile finale ale art Iar lucrurile banale pot avea stil; iar pe de altă parte, cele mai mari lucrări nu sunt depreciate, datorită unor neajunsuri de stil Este, așadar, o astfel de condiție a valorii, care poate să nu fie îndeplinită în același grad; este necesar un anumit stil; dar nici cea mai perfectă realizare a lui „ya” nu oferă valoare estetică Stilul în general înseamnă o astfel de coordonare a diferiților factori ai unei lucrări, când niciunul nu interferează cu celălalt, fiecare îl ajută pe celălalt în îndeplinirea sarcinilor sale și există o cooperare a tuturor elementelor în spiritul întregului Prin urmare, efectul stilului și, în același timp, scopul său este dublu În primul rând, pentru a evita dizarmonia; dacă elementele nu sunt coordonate, atunci există o variație dezordonată, ca și cum voci diferite vorbesc deodată, neascultându-se: în acest caz este necesar stilul Și în al doilea rând, este necesar pentru a întări acțiunea generală, puterea de impresie Deja în însăși separarea funcțiilor, în construirea unei mișcări teleologice unice din elemente cu sunet diferit, este necesară consistența: dar, vorbind despre stil, ele înseamnă mai ales identitatea funcțiilor: o pluralitate de dispoziții identice sau similare, repetarea acelorași motive; paralelismul intensifică fie momente individuale ale seriei teleologice, fie întreaga mișcare ca atare – are loc o intensificare și condensare a impresiilor Posibilitatea stilului se datorează afinității calităților emoționale Și întrucât afinitatea stărilor de spirit poate exista și între factori eterogene, unitatea stilistică a operei absoarbe toate momentele, fie că sunt omogene sau eterogene între ele Dar condițiile unității sunt mai evidente în omogen: așadar, aici unitatea este mai ușor evidentă Dacă separarea funcţiilor are loc în principal imagine în sfera omogenului, atunci în acest caz se vorbește de succesiune În muzica absolută mișcarea teleologică trece prin elemente formale omogene; in drama si dezvoltarea epica ramane de obicei limitata in cercul obiectivului; dimpotrivă, în versuri mișcarea curge adesea, alternând elemente de formă și conținut Dar o astfel de confuzie este posibilă și legală peste tot Atât în epopee, cât și în dramă, impresiile formale sau diferențiale puternice pot înlocui motivația reală pentru evenimente S-a susținut că consistența este o condiție necesară, că separarea funcțiilor trebuie efectuată într-o sferă omogenă Cred că acest lucru nu este adevărat; atâta timp cât experiența obiectului nu își pierde consistența internă, nu are nevoie de expresie externă Dar și identitatea funcțională, la care se gândește în primul rând atunci când vorbim de stil, nu se limitează la omogen și nu se limitează la acesta; nu numai liniile trebuie să corespundă liniilor și culorile culorilor; ambele sunt jocul luminii și al perspectivei și toate împreună fac obiectul reproducerii și al materialului; în omogene, paralelismele sunt doar mai clar vizibile, ca o repetiție sau variație a aceluiași motiv: revenirea acelorași elemente liniare, aceleași mișcări, aceleași tensiuni, aceleași măsuri, aceleași versuri, aceleași strofe, aceleași armonii colorate, repetarea temelor melodice și variațiile acesteia, paralelism în intriga, paralelism al personajelor, variație a ideilor morale Identitatea funcțională în cadrul unei forme omogene comune a fost întotdeauna vizibilă, ca semn caracteristic al artei și stilului; prin urmare, este ușor de luat ca element esențial al stilului și se ajunge la o varietate heteronomă a conceptului de stil, care, fără îndoială, este insuficientă, deoarece este importantă și consistența elementelor eterogene, dar care pentru practica artistică este de mare importanță: stilul este determinat de uniformitatea exterioară a formei senzuale Istoria artei înțelege, de asemenea, stilul într-un mod excesiv de superficial, pentru a avea un obiect convenabil pentru prelucrare științifică Simțul stilului este înțeles într-un sens activ și pasiv: în primul rând, ca abilitatea artistului de a crea integritatea stilului, mai ales ca un instinct subtil care ghicește ce momente dintr-o anumită operă trebuie întărite prin intermediul paralelismelor, și în ce măsură acest lucru este necesar; și în al doilea rând, ca susceptibilitate a perceptorului de artă în raport cu disonanțele stilului În ambele sensuri, simțul stilului nu semnifică atitudinea generală a subiectului față de artă, ci mai degrabă specializarea acesteia și, prin urmare, rafinamentul său nu este același în diferite domenii ale artei Acest lucru nu este surprinzător, așa cum poate părea la prima vedere; simțul stilului depinde în mod evident de susceptibilitatea la limbajul formei, întrucât unitatea stilului se realizează nu atât prin accentuarea uniformităților exterioare ușor de observat, cât prin consonanța stărilor de spirit; iar susceptibilitatea la diverse forme este cu totul diferită: unuia îi vorbește mai multe tonuri decât forme vizuale, altuia mai multe linii decât culori Da, și într-o anumită zonă a artei, sensibilitatea la stil poate fi atenuată din cauza unor influențe Simțul stilistic al timpului nostru este mult mai bine dezvoltat în muzică decât în artele plastice Cel care are o aversiune față de gramofon poate privi cu plăcere o fotografie, a cărei valoare nu este mai mare Și cred că înrăutățirea simțului stilului în artele plastice se datorează cel puțin parțial inundației pieței cu reproduceri mecanice Atât de înțeleasă este dorința în imagini de a consolida memoria trecutului sau de a face cunoștință cu ceea ce este departe de noi Pentru această nevoie, graficienii au lucrat într-o măsură suficientă până când fotografia i-a înlocuit Reproducerea mecanică exclude temperamentul: înseamnă că este mai de încredere; in plus, este mai ieftin, astfel incat pozele devin la indemana oricui Fotografia pare să facă din artă o proprietate comună Din păcate, doar aparent De fapt, ea alunecă în locul lui ceva complet diferit Reducerea obișnuită a dimensiunii, schimbarea materialului etc , distorsionează atât de mult impresia încât din punct de vedere estetic nici nu mai poate fi comparată cu o operă de artă Fiabilitatea fotografiei oferă doar cunoștințe fiabile despre lucrare: servește interesului științific în același mod ca, de exemplu, o traducere literală a versurilor într-o limbă străină Unele relații sunt transferate fără modificări Dar tocmai împrejurarea că unele momente sunt păstrate, în timp ce altele sunt complet schimbate, este cea care rupe unitatea stilistică Iar atunci când ochiul întâlnește astfel de reproduceri zilnic și în cantități uriașe, susceptibilitatea la stil este inevitabil atenuată Fotografiile sunt mai puțin dăunătoare doar celui care găsește un contrabalans în contemplarea frecventă a originalelor: învață să le interpreteze Dar ieftinirea tehnologiei le aruncă în mâinile tuturor; sunt acceptate ca un substitut al originalelor, iar pentru prima cunoștință, pentru educatorii noștri estetici, sunt un mijloc binevenit pentru educația artistică a oamenilor: astfel răul se răspândește continuu și peste tot În vremea noastră, se înțelege că o accelerare puternică a tempo-ului schimbă caracterul unei piese muzicale, dar este departe de a fi înțeles atât de clar încât, prin reducerea operei de artă plastică, acestea provoacă deformarea acesteia Dar ambele cazuri sunt similare Desigur, din punct de vedere matematic, nimic nu se va schimba dacă toate rapoartele de mărime vor primi o scădere egală, dar este o altă chestiune pentru contemplarea estetică: răsucirile liniilor abreviate, curbura suprafețelor devin mai vii, totul plin și măsoară caracterul stării de spirit Pentru a păstra unitatea stilului, reducând în același timp dimensiunea, este necesar să se schimbe relația și să se realizeze o simplificare a formelor Același lucru este valabil și pentru culoare: atunci când se transferă într-un format mai mic, roca colorată trebuie tăiată În continuare, este necesar să se limiteze modelarea plastică, desenul ar trebui să devină mai plat Toate aceste condiții puteau fi îndeplinite prin reproducerea graficii, iar lucrările lor puteau încă pretinde stil; deși mâinilor lor nu li s-a dat posibilitatea de a reproduce caracterul exact al originalului, au oferit totuși memorii pline de valoare artistică independentă Fotografia nu dă nici una, nici alta A educa cu fotografia pentru artă înseamnă a alunga un demon cu ajutorul lui Belzebub Din cerința integrității stilului rezultă că artistul trebuie să socotească numai cu acei termeni peste care domină cu ajutorul mijloacelor sale Nu trebuie să se bazeze pe întâmplare, nu trebuie să includă acele calități emoționale care sunt generate de asociații necontrolate Și de aici rezultă cerința adresată oricui percepe impresii estetice: la crearea unui obiect estetic, să fie distras de la astfel de asociații aleatorii care invadează la fiecare pas Acest lucru se aplică atât jocului de imagini care apar în fantezie la sunetele muzicii, cât și fragmentelor individuale diferite de reprezentări vizuale pe care le evocă poezia Toate acestea sunt în afara obiectului estetic Toate acestea depind de factori asupra cărora nu se extinde puterea artistului Și, prin urmare, nu poate participa la planul său Același lucru este valabil și pentru artele plastice: continuând să luăm în considerare în fantezie firul evenimentului înfățișat, investigând cauzele și consecințele acestei situații, intercalăm momente care nu au legătură cu aceasta în obiectul estetic Dar oamenilor care sunt departe de artă le place să trateze operele de artă plastică în acest fel: își caută emoția propriilor fantezii și vise în ele Desigur, fiecare are voie să caute divertisment pentru sine, cum și unde vrea; dar asemenea distracţii nu au nicio legătură cu scopurile art De aceea publicul iubește atât de mult – acolo unde moda predominantă a educației nu o interzice în mod explicit – pictura anecdotică și istorică Fără îndoială, chiar și pictura anecdotică poate crea o imagine care nu este lipsită de merit artistic, dar în mod clar incită privitorul la adăugiri intenționate Același punct de vedere este hotărâtor în aprecierea sensului care îi revine titlului lucrării Desigur, poate facilita o asimilare mai rapidă și mai completă a obiectului reprezentat, în special să elimine neînțelegerile dăunătoare; la urma urmei, majoritatea telespectatorilor, din obișnuința zilelor lor de zi cu zi, încep în artă cu obiectivul și înainte de a înțelege singuri, nu vor merge mai departe Dar influența titlului, trăind în afara acestor granițe, există răul Nu ar trebui să dea impuls jocului necontrolat al fanteziei Privitorul trebuie să recreeze, nu să recreeze Lăsați artistul să dea singur tot ceea ce ține de lucrare Dar tocmai impotența creativității este ascunsă de bunăvoie în spatele unui titlu promițător care încurajează munca ulterioară și ajută la ascunderea cât de puțin s-a făcut „Poezia” unui titlu poetic este inadmisibilă, deoarece pune opera asupra operei în mâinile profanului și face problematică menținerea structurii întregului Trebuie să adăugăm câteva cuvinte despre muzică și dramă Într-adevăr, aici artistul nu-și poate finaliza niciodată sau rar opera singur, are nevoie de ajutor în execuția și punerea ei în scenă Faptele demonstrează că perfecțiunea stilistică suferă de pe urma asta Unitatea, desigur, poate fi realizată în moduri diferite, dar nu este întotdeauna posibilă Cea mai firească și perfectă cale este aceea când asistenții rămân în limitele stilului piesei și se asociază cu ansamblul completărilor sale în sensul identității funcționale; în interpretarea muzicii lui Bach, de exemplu, jocul calm clar cu o arhitectură strict disecată Pe această cale, sunt necesare înțelegerea flexibilă, versatilitatea darurilor și modestia voluntară A doua cale: interpreții pot re-transforma piesa, o pot considera doar materialul propriei creativități, în urma căreia se naște în lume o lucrare complet nouă Acest lucru, desigur, nu este de acord cu intenția artistului, dar are o oarecare justificare dată fiind simpatia interpretului Talentul puternic, unilateral, atunci când trebuie să reproducă, atrage o nouă creativitate Dar acest gen de performanță este și pentru sufletul tuturor celor care își aduc vanitatea în prim-plan: noua lor lucrare este o mică arbitraritate și mascarada, și numai oamenii departe de artă le sunt recunoscători pentru diversitatea pe care „noa lor înțelegere” le este dă a păstra unitatea stilistică constă în faptul că cu toate momentele adăugării necesare care încalcă integritatea, se presupune posibilitatea abstracției, iar această metodă este cea mai importantă pentru practică rareori oferă superioritatea estetică a muzicii de acasă față de concertele publice Acesta este un fenomen ciudat, dar într-adevăr suntem capabili să eliminăm influența unor momente emoționale care invadează conștiința, din moment ce știm că sunt de prisos Spunem, este adevărat: asta se datorează distragerii atenției; dar asta explică puțin problema Și fără această abilitate rareori am avea o impresie completă Când percepem o operă de artă, mii de tot felul de fleacuri secundare invadează simultan prin canalele simțurilor noastre, iar dacă efectele lor emoționale ar fi parte din obiectul estetic, abstracția nu l-ar putea proteja: împreună cu imaginea, vedem și vizitatorii muzeului, le auzim vorbăria, în concerte, împreună cu muzica, percepem mișcările unghiulare și expresiile faciale ale muzicienilor; și chiar și în opera în sine există întotdeauna momente care, conform intenției artistului, ar trebui alungate în acest fel - despre asta vom vorbi mai târziu Astfel de abstracții implică, desigur, o anumită dificultate de percepție, iar artistului ar trebui să i se ceară să le faciliteze Acest lucru se aplică în special interpretilor de lucrări de cuvinte și sunete Dacă nu au nici darul adăugării stilate, nici capacitatea suficientă sau încrederea în sine pentru a subordona lucrarea propriului stil, atunci posibilitatea stilului rămâne numai dacă oferă un adaos fezabil cu condiția ușurării abstracției: aceasta înseamnă, fără nicio pretenție de nu, atât de simplu, cât mai modest, cât se poate de impersonal Vorbind fără pretenții la ultima realizare, ei obligă astfel pe ascultător să trateze cu îngăduință, adică să se abată de la niște gafe insuportabile; iar atunci integritatea stilistică rămâne intactă Urâțenia stilistică a spectacolelor moderne de scenă este resimțită de mulți Cine mai merge acum la teatru? Doar cei care caută divertisment Nu se așteaptă să găsească artă acolo Și să nu se spună că în schimbul acestui lucru, cartea și cititorul îl mulțumesc pe dramaturg Drama pe scenă necesită o scenă Sunt drame de carte și sunt drame de scenă, dar fie una, fie alta Valoarea unui fel nu este deloc mai mică decât valoarea altuia, fiecare face cerințe speciale Ceea ce îi deosebește nu este o dificultate exterioară în punere în scenă, ci diferite sarcini stilistice Mai ales în două puncte văd o diferență În primul rând, scena are un ritm mai rapid decât cartea Această remarcă privește nu atât măsura absolută a timpului, deși și aici își păstrează forța – cine îl va citi pe Faust până la capăt în câteva ore dintr-o seară? Dar și mai mult se referă la iluzia timpului Reprezentația plastică a piesei de scenă evocă apariția unei strânse condens și ciocnire a acelor evenimente care în capul cititorului „se înțeleg cu ușurință una lângă alta, așa că totul pare să fie saturat și ritmul este mai rapid Ei bine, tot este o chestiune de integritate a stilului, dacă drama necesită un ritm lent sau condensat: desigur, doar unul dintre cele două este posibil Cele mai bune dintre dramele lui Goethe sunt destinate cititorului: Faust, Ifigenia, Tasso Graba scenei îi violează Un alt motiv distinctiv este că scena conferă dramei un fel de distanță și, prin urmare, este potrivită numai pentru dramele a căror acțiune este calculată la distanță Când le citești, evenimentele lor sunt mult mai aproape de noi, parcă privești un desen, ținându-l în mână Dramele cu contururi dure, simpliste, ascuțite caută scene, în lectură apar exagerate și brute; dar dramele cu o transmitere subtilă, abia audibilă, a experiențelor spirituale, cele care entuziasmează cu cele mai deschise nuanțe, necesită intimitate, lectură atentă, atentă; distanţa scenei le-ar răpi cele mai valoroase bunuri ale lor Din acest motiv, dramele lui Goethe sunt scrise pentru cititor, la fel ca micile drame de basm ale lui Maeterlinck; în timp ce Schiller, Ibsen, Eschil, Aristofan - necesită un clutch și nu suportă o privire atentă; atunci când le citești, se întâmplă adesea ca imaginile lor să nu se desfășoare doar în imaginația ta în fața ta, ci să fie transferate în scena mentală, adică atunci când citești, să fie traduse în limbajul scenic Declinul modern al artei scenice vine din transferul centrului de greutate la decor și la expresiile faciale Accesorii piesele sunt accentuate mai puternic decât ea însăși Aceasta este o concesie la gusturile publicului larg, care sunt străine de artă: de a da totul în claritate tactilă, ajungând până la iluzie, fără a lăsa nimic contemplației reflexive În același loc, unde observă neajunsuri și se străduiesc la reforme, cheamă pe scenă pictorul și decoratorul Iar opera lui este fără îndoială superioară stropirii brute a artizanilor scenei Dar eroarea fundamentală rămâne: accesoriile dramei ocupă prea mult spațiu; artistul plastic va fi și mai reticent în a-și pune propria lampă sub vasul dramaturgului: va dori să atragă atenția asupra lui prin stările de spirit ale formelor spațiale și rafinamentul culorilor Cel mai bun mod de a atinge scopul dorit, cred, este reducerea situației și a expresiilor faciale Să nu se străduiască să lipize noi dispoziții în dramă cu ajutorul pictorului, ci să-i revină la poezie sensul ei Aspectul scenic trebuie să fie cât se poate de simplu și modest, rece, nepretențios; numai că nu izbind asupra efectului primitivului În zilele noastre nu se mai poate cere abstracția scenei shakespeariane, dar tot ce depășește cel mai necesar trebuie alungat de pe scenă totul ține de cerințele care decurg în mod imanent din munca lui De exemplu, fantomele nu au loc pe scenă Fiecare fantomă de teatru îi face de rușine pe eroul care crede serios în el Și de ce să expun în fața ochilor publicului ceea ce eroul doar visează sau apare în fața lui în depărtare sau în oglinzi magice? Nu suntem conștienți de impresia puternică pe care lucrurile sunt capabile să o producă pe care nu o vedem direct, ci doar în reflectarea conștiinței altuia? Poeții ar putea, poate, să ajute la simplificarea aspectului scenic - de care, până la urmă, ei sunt cei care beneficiază - dacă ar schimba cât mai puțin situația Cel mai bun din toate, e d și n-stvo a locului Aceasta, desigur, este o limitare a libertății poetice; dar o altă întrebare este dacă epoca libertăţii este cel mai bun teren pentru dezvoltarea artei sau, dimpotrivă, epoca formelor obligatorii O operă de scenă strict integrală, un dramaturg poate creează numai dacă este capabil să țină cont în prealabil de factori suplimentari care sunt stabiliți fie de tradiție, fie de un anumit aparat exterior Să ne imaginăm, pentru a ne concentra asupra unui exemplu concret, un minim de dispozitive exterioare, unitatea unui loc în care decorul de scenă încetează foarte curând să atragă atenția, actori în măști, în care expresiile faciale neadecvate nu pot încălca intenția autorului, actori care joacă pe cothurnas și, prin urmare, legați de un anumit mers și gesturi, și datorită tuturor acestor lucruri, precum și dimensiunii uriașe a pieței teatrului, legate de anumite condiții vocale - iar acum poetul își ține creația în mâini: stilul său poate fi strict, ca un templu doric; poate spune cel mai crud cuvânt, pentru că stă în puterea lui să-l transforme într-unul tragic: și își ridică creația la o înălțime atât de solemnă încât nu mai putem îndrăzni în timpul nostru, pe scena noastră fără stil, întâmplătoare Am subliniat deja importanța materialului pentru obiectul estetic Acesta nu este un purtător indiferent de conținut – ea însăși dă, în conformitate cu proprietățile sale speciale, impresii caracteristice care sunt țesute în sinteza obiectului, precum formele create liber de artist și subiectul imaginii Deci materialul în sine devine parte a conținutului Prin urmare, pentru a obține unitatea necesară de stil, este necesar să se țină cont de natura materialului Cu atât mai mult, că impresiile materialului, revărsate în întreaga lucrare, apar împreună cu toate formele senzuale și împreună cu tema obiectivă, repetându-se și intensificându-se constant la întoarcerea lor De aici rezultă două consecințe: dacă întregul obiect estetic este definit în principalele sale trăsături, atunci în conformitate cu acesta trebuie ales și materialul Dar, din moment ce creativitatea ar trebui să fie trimisă dintr-un material specific, prestat, atunci restul factorilor emoționali ai lucrării ar trebui să se adapteze naturii emoționale a materialului Acesta este ceea ce se numește stilul materialului Conceptul de stil capătă o nouă nuanță Unitatea cerută nu mai rămâne complet nedeterminată, este pe drumul concretizării Unitatea stilului este determinată de centrul de adaptare indicat Gama de posibilități care duc la unitate este limitată și se schimbă cu fiecare material nou: bronzul met nu este ca lemnul sau marmura Același lucru se poate spune despre tehnică ca și despre material Particularitatea instrumentului, tehnicile speciale de manipulare a instrumentului își lasă urme în lucrarea finită și îmbogățesc obiectul estetic cu impresiile lor Este departe de a fi indiferent de natura desenului dacă să zgârie placa de cupru cu atingerea jucăușă a acului, dacă să o corodeze cu acizi, sau să o brăzdezi cu presiunea dalții Și atât cu materialul, cât și cu impresiile tehnologiei, principiul identității funcționale este indisolubil legat: urme de muncă rămân pe întreaga lucrare, revenind peste tot și intensificându-se în repetarea lor Prin urmare, în unitatea stilistică, tehnica necesită și o atenție atentă la sine: trebuie să se adapteze la caracterul general al concepției artistice - sau, dacă este punctul de plecare al creativității, așa cum se întâmplă, de exemplu, cu un gravor, necesită selectarea altor factori emoționali în spiritul adaptării Și în acest sens se vorbește despre stilul tehnologiei: stilul gravurilor în lemn, stilul gravurii, stilul picturii în ulei: formele senzuale și individualizarea subiectului trebuie adaptate naturii tehnicii Lăsați două exemple să clarifice acest lucru Găsesc la Genelli o adaptare completă la caracterul trăsăturii de creion Această mișcare moale, neclară corespunde nebuloasei și rotunjimii liniilor moi, figurilor modelate blând, expresiei blânde a emoțiilor Totul își pierde duritatea și claritatea extremă, fără a deveni totuși flasc Viața mentală pare să fie învăluită într-un văl Auzim o poveste despre pasiuni, dar energia lor este ascunsă sub un văl Este ca și cum toate sunetele provin din trecut În ochi - un farmec ciudat, dar un fel de aspect însămânțate Cu imaginea unui libertin trebuie comparate explicațiile scrise de însuși artistul: în descriere apare caracterul tăios și pasional al temei, dar desenele, individualizând tema, o înmoaie și o întunecă Și suntem aproape gata să credem că stilul de aici a evoluat din particularitatea acestei tehnici, un fenomen care nu este des întâlnit, din cauza evaluării prea scăzute a acestei tehnici particulare Un alt exemplu: sensul contururilor solide În controversa din jurul acestei probleme, acum se dau răspunsuri generale: da sau nu Artiștii și teoreticienii lor cad în mod constant în amăgirea că tehnica în sine determină deja valoarea, că există un fel de tehnică universal valabilă De îndată ce se recunoaște că tehnica este strâns împletită cu întregul obiect estetic, că postulatul stilului necesită adaptarea reciprocă a tehnicii și a altor factori ai lucrării, atunci cineva va înceta să se gândească la ceea ce este mai bun, indiferent: dacă să dai sau nu topirea, îmbinarea contururilor obiectelor din imagine O astfel de naivitate a întrebării este permisă pentru un artist, dar nu pentru un teoretician Dacă contururile ascuțite sau contururile încețoșate sunt mai bune, poate fi decis doar de la caz la caz: depinde de alți factori ai operei de artă, care trebuie luați în considerare Dar putem discuta în termeni generali ce consecințe stilistice implică cealaltă tehnică, care este caracterul emoțional al lui yu și al celuilalt Când vedem obiecte cu contururi ascuțite? Când ochii noștri sunt ațintiți cu atenție asupra subiectului Acest lucru se întâmplă în toate stările de activitate conștientă, intensă Dimpotrivă, stările de gândire visătoare și de uitare de sine se caracterizează prin acomodarea slabă a ochilor, aici privirea alunecă asupra lucrurilor — nu ca o persoană care le prinde drept scop — aici se șterg granițele, definiția și separarea ascuțită de lucruri se pierd Această legătură între starea subiectivă, acomodarea ochiului și imaginea vizuală a obiectului determină semnificația stilistică a diferențelor de tehnică menționate Certitudinea și claritatea contururilor evocă elemente ale unei dispoziții active, un sentiment de încredere în sine, autoafirmare dorinta, o constiinta puternica a scopurilor Această tehnică este potrivită pentru pre-krasnag în sensul restrâns al cuvântului, pentru arta apoloniană Amintiți-vă de analiza noastră a celui de-al treilea grup de modificări estetice și veți înțelege de ce stilul său necesită o conturare clară Vagul contururilor, dimpotrivă, este în natura unei dispoziții vagi, de vis, a uitarii de sine; de aici această legătură dintre lumina lunii, ceață și amurg, un peisaj moale, care se îmbină cu astfel de dispoziții Și, prin urmare, o astfel de tehnică este aplicabilă numai cu unele modificări ale celui de-al patrulea grup: cele care declanșează uitarea de sine și respingerea subiectului Astfel, asupra peisajului, privirea este purtată în infinitul rabinului îndepărtat, iar contemplativul își pierde „eu” și, nemai simțind cătușele individualității sale, se contopește cu lumea Dacă este aplicată în locul greșit, această tehnică va da o impresie neplăcută, falsă Și toate acele modificări ale artei dionisiace, în care domină starea de spirit a puterii: forță concentrată, hotărâre curajoasă, pătrundere ascuțită a scopurilor, necesită fără greș o distincție fermă a contururilor Așa cum într-un lanț închis oricare dintre verigi poate deveni purtător al întregului, iar toate celelalte depind de acesta, tot așa unitatea stilistică a obiectului estetic poate fi determinată de oricare dintre părțile constitutive - nu contează dacă unul dintre ele va fi punctul de plecare al creativității, sau altul va fi o ocazie de a restabili unitatea stilistică dintr-un punct determinat Când se vorbește pur și simplu de stil, posibilitățile de realizare a unității sale sunt nelimitate, dar odată ce este dat momentul care o determină, aceste posibilități sunt limitate Câmpul de alegere rămâne, dar cercul a ceea ce este capabil să fie combinat cu un anumit material, cu o anumită tehnică se îngustează deja Și mai strânse, desigur, sunt limitele dacă doi sau mai mulți factori de stil sunt specificați simultan Se întâmplă adesea ca unui artist să i se atribuie atât material, cât și temă, sau tehnică și temă, sau material și tehnică Dintre toate componentele unui obiect estetic, formele senzuale sunt cele mai mobile, cele mai flexibile la alegere: cu ajutorul lor, artistul realizează reconcilierea finală, un echilibru strict pe scara stilului; aceasta este indispensabilitatea lor pentru stil; de aceea, numai acolo se pot asuma talente artistice, acolo unde este dovedita prezenta abilitatilor formale – formale, in sensul limbajului formelor Alți factori ai artei nu permit o scară atât de fină de nuanțe, astfel încât doar cu ajutorul lor se poate obține o armonie deplină Prin urmare, formele nu sunt punctul de plecare al creativității; sau altfel este determinat doar un anumit tip de formă, și nu individualizarea lor În acest caz, unitatea de stil este stabilită de natura generică a formelor, fiind necesară adaptarea altor factori Formele generice sunt punctul de plecare ori de câte ori este necesar să se includă o lucrare, care are un caracter pronunțat de forme, într-o alta sau să se adapteze la ea: de exemplu, extindeți o clădire sau atașați-o alta sau alegeți plasticul în armonie cu condimentul forme ale interiorului tot acolo – deși inconștient pentru artist – unde contemplarea naturii îl îmbrățișează cu frumusețea formală a imaginii vizuale și îl atrage spre întruchiparea creativă, fie că este vorba de consonanța culorilor sau a contururilor spațiale, fie de combinația lor Acest lucru creează o altă aromă specială a conceptului de stil: stilul formei Dar dacă obiectivul servește și ca punct de plecare – așa cum este cazul în majoritatea cazurilor – dacă ordinea direcționează sau leagă alegerea artistului, atunci se stabilește de obicei doar genul obiectivului Chiar dacă obiectivul, în sensul realității, este un eveniment sau un lucru istoric, sarcina determină doar trăsăturile sale generice Artistul trebuie să înfățișeze răstignirea, sau Cina cea de Taină, sau Frederic cel Mare, sau Hristos: el își va păstra dreptul de a individualiza ficțiunea; fiecare artist va crea așadar o personalitate diferită Deși aceste trăsături generice sunt oarecum abstracte, ele sunt totuși caracterizate de unele impresii emoționale specifice decăderi: acestea din urmă determină apoi unitatea necesară de stil, material, tehnică și limbajul formei ar trebui să graviteze spre ele Dar încă un lucru trebuie să se conformeze acestora: individualizarea temei generale Și aici apare problema, care derutează mintea logică În mod logic, orice caracteristică individualizantă coexistă cu generalul, atâta timp cât nu reprezintă nicio contradictio in adjecto — cu alte cuvinte, generalul este incapabil să dea naștere individului din conținutul său Din acest motiv, de altfel, este imposibil să deducem toată realitatea individuală din principiile de bază, indiferent cum s-ar numi: Dumnezeu, matematică sau atomi Dar problema estetică constă tocmai în aceasta, că caracterul generic trebuie să determine individualizarea Și acest lucru este posibil aici deoarece necesitatea adaptării la impresia ancestrală indică impresii de nuanțe individualizatoare Dacă aceasta înseamnă identitate funcțională, atunci impresia generică este întărită Rămâne artistului în acest caz să găsească sau să inventeze acel gen de individualitate în care impresia generică este cel mai puternic exprimată Cu alte cuvinte: trebuie să transforme schema generală a sarcinii într-un tip estetic Tipul este individual; nu este o abstractizare şi nu o valoare medie găsită în totalitatea experienţei Exemplarul mijlociu al genului nu este deloc tipic Tipul este o condensare a generalului în individ Tipul este acel individ care, în toate ramificațiile individualității sale, repetă impresiile caracteristice genului Tipul conține un caracter generic, pur și condensat, deci mai puternic decât toți ceilalți indivizi ai aceluiași gen, fără amestecul de alte impresii, și totuși este individual în definiția formelor sale Așa a tipizat Leonardo tema Cinei celei de Taină Imaginea sa în obiectivitatea ei este destul de individuală, dar trăsăturile individualizatoare sunt în consonanță cu caracterul generic El ne-a dat nu o cină specifică, ci cea de taină în general Și Grunewald ne-a dat o răstignire, iar Durer în gravura sa a dat Ghetsimani Datorită lui Menzel, Frederic cel Mare și vârsta lui au înviat Dar mulți meșteri s-au străduit în zadar să recreeze chipul lui Hristos Iar imaginile lui Homer nu și-au găsit încă tipul plastic, în ciuda lui Flaxman, Preller, Genelli și Slefoht; Fritz Boehle ar fi putut-o crea Adesea, artistul este atras de o astfel de sarcină: să creeze un tip pentru un obiect, care este dat doar în contururile sale generale Sau în această variație: a tipifica un colț de natură, adică un peisaj, flori, un animal, o priveliște a unui oraș, să-l îmbraci într-o altă individualitate, nu ata pe care o au în realitate, ci cea în care esența lor își găsește întreaga întruchipare și expresie pură Dacă acestei consonanțe emoționale a individului și a generalului i se alătură consonanța formelor, tehnicii, materialului, atunci vom ajunge la acel concept de stil pe care Goethe îl opune unei simple imitații a naturii sau a modului, ca cea mai înaltă dezvoltare a creativității artistice Integritatea stilului nu le vine ușor artiștilor Este imposibil să vezi a priori sau să decideți odată pentru totdeauna ce corespunde unul altuia și ce nu, iar simțul critic al stilului iese în față cu un singur veto; condiţiile pozitive ale întregii trebuie găsite separat Cerințele de stil care decurg din material, particularitățile tehnologiei, natura formelor, tipul de subiect sunt clarificate încet, datorită muncii generațiilor întregi de artiști Aici un artist învață de la altul, învață din eșecurile și succesele proprii și ale altora; aici lucrează pentru alții, și astfel opera sa seamănă cu munca unui cercetător și în acest sens se poate vorbi de progresul artei, în timp ce în alte privințe fiecare operă de artă este închisă în sine și nu este legată de altele Dar ceea ce se dobândește în acest fel, desigur, nu poate fi transmis sub formă de rețete sau reguli generale, încercări care se repetă constant În artă, tradiția este comunicată doar prin contemplare directă Tocmai aceasta este valoarea tradiției, că facilitează drumul către tine munca de stil Prin urmare, o ruptură cu tradiția echivalează pentru majoritatea cu o pierdere a stilului; doar o puternică forță creatoare poate recâștiga integritatea stilului, desenând-o doar în sine Pe de altă parte, tradiția nu va înlocui niciodată un simț viu al stilului, ea pune doar mijloacele în mâinile artistului, iar capacitatea de a le stăpâni depinde de el Dar un alt moment intră în obiectul estetic și își face propriile cerințe asupra stilului, pe care artistul aparent le poate satisface singur: aceasta este o amprentă personală La urma urmei, fiecare artist este individual, într-un sens diferit față de alții, iar experiența lui are propriile sale nuanțe speciale Și dacă un obiect estetic este asemănător cu experiența atracției, iar în această experiență își găsește prototipul, atunci unele trăsături personale ale artistului trebuie să se reverse în orice lucrare; de aici conținutul estetic primește o anumită amprentă, care va fi specială pentru fiecare artist Iar acest moment pentru artist nu se poate schimba, ci este dat o dată pentru totdeauna: el nu se poate, așadar, să se adapteze altor factori estetici, ci necesită adaptare de la aceștia Prin urmare, necesită un stil anume Dar el se distinge prin constanță temporară, repetându-și cererea în fiecare lucrare a artistului: în acest sens, artistul poate învăța de la sine și cu fiecare operă nouă este mai bine să îndeplinească postulatele subiective ale stilului Iar acest moment, când ajunge la întruchiparea stilistică, spune lucrărilor sale ceva în comun: acesta este ceea ce numim stilul său personal, nota lui personală sau originalitatea Acum există tendința de a exagera faptele diferențelor subiective și chiar de a le căuta în locuri greșite Aceștia afirmă existența unor diferențe în percepția senzorială a fenomenelor Feuerbach, de exemplu, se spune că a văzut relații spațiale mult mai mari decât sunt în realitate Se uită că diferențele de acest fel, chiar dacă ar exista, nu puteau în niciun caz să fie relevate într-o operă de artă La urma urmei, relația dintre un produs și modelul său în natură nu s-ar schimba: oricui crește relațiile spațiale ale naturii, lui i se va afișa opera lui în dimensiuni mari Alții recunosc diferențele în vederea culorilor Același lucru se poate spune despre asta, dacă nu vorbim aici despre daltonismul parțial, adică despre pierderea sau confuzia calităților senzuale - un fenomen care ar fi capabil doar să creeze dificultăți nedorite: la urma urmei, un artist cu o astfel de organizație particulară nu ar putea să vadă și să dispună după bunul plac de toate diferențele calitative care sunt vizibile pentru alții în munca sa, el ar pierde astfel controlul cel mai înalt asupra a ceea ce creează Semnificația diferențelor subiective pentru artă este exagerată chiar și atunci când vor să definească arta prin ele „Arta este un colț al naturii, văzută prin temperamentul artistului”, spun ei, asumându-și în mod tacit caracteristicile individuale ale temperamentului Dar particularitatea viziunii nu face încă un artist Originalitatea - înțelegerea acestui cuvânt în cel mai bun sens - înseamnă, printre altele, că trăsăturile personale ale artistului și-au găsit propriul stil, că artistul reușește să aducă ceilalți factori ai stilului în acord cu caracteristicile sale subiective Originalitatea nu este deloc obligată să strige și să se repezi în ochi Puterea unei personalități artistice nu se măsoară prin gradul de abatere a acesteia de la ceilalți Originalitatea, în esență, este un concept destul de pozitiv: propriu Astăzi ei fabrică, dublând negația, surogate ale originalității: a fi diferit de ceilalți Însă adevărata originalitate nu privește deloc îndoială modul în care lucrează alții, pentru a o face altfel mai târziu Ea merge pe drumul ei, fără să-i pese de ceilalți, fără să-i pese dacă atrage atenția sau nu La urma urmei, ideea nu este în particularitatea în sine și descoperirea ei, ci în faptul că particularitatea existentă își găsește propriul stil, astfel încât alți factori de stil să se adapteze acestuia Căutarea originalității timpului nostru nu are nici un folos Nimic în comun cu originalitatea pură Ea izvorăște din vanitatea meschină a artiștilor Se află în legătură cu natura ignobilă a competiției la care artiștii sunt forțați; cu expoziții zgomotoase de mărfuri pe piața de artă în fața unui astfel de public, care în cea mai mare parte nu înțelege nimic despre artă și totuși determină valoarea zilei prin atitudinea și cumpărăturile lor; cu toată publicitatea vieții noastre, cu relatările dureroase ale criticilor despre fiecare pas în dezvoltarea artiștilor vii Iar publicul, avid de senzație și noutate și înțelegător în personalitate nu mai mult decât în artă, nu caută deloc originalitatea pozitivă, ci surogatul ei, iar cu cât negarea este mai ascuțită, cu atât este mai dulce Spre deosebire de originalitatea timpului nostru, trebuie subliniat că originalitatea artistului îl privește doar pe sine, și în niciun caz publicul Privitorul nu are de ce să-și facă griji cu privire la originea a ceea ce apare în lucrare; un lucru este interesant pentru el: dacă există sublimitate, bogăție, completitudine și stil în el Dar pentru artist este important ca nota sa personală să nu fie ascunsă și să-și găsească propriul stil, nu pentru că a-l arăta a fost un scop în sine, ci pentru că stă în legătură cu toate forțele plastice cărora le datorează muncă Într-adevăr, nu lucrează ca un om care construiește lucruri cu ajutorul rațiunii, nu face artă, ci o cultivă în sine și culege recolta El trebuie să aibă încredere totală în voința înclinației sale artistice Pericolul aici este întotdeauna că el nu vrea să aștepte creșterea deplină, vrea să „facă” și să construiască Pericolul este că se forțează pe sine maximă, pe care rațiunea lor o consideră justă și funcționează în conformitate cu principiul Aici este lupta tristă a lui Dürer: în gravurile sale pe lemn și pe fier, în micile sale desene, a creat capodopere, pentru că a lucrat pentru un popor modest sau pentru nimeni; dar cu rațiune crede în regulile estetice ale italienilor și adesea le sacrifică se Robia propriului „eu” – în unitatea stilului întărește și excită forțele creatoare; stil propriu” odată ce este găsit și este bine ținut, protejează împotriva construcțiilor eronate Prin urmare, păstrarea unei note personale este un mijloc valoros de creativitate, dar nu un scop în sine Legat de integritatea stilului, trăsătura individuală a artistului pierde tot ce este sclipitor și intruziv, este un element printre altele, iar privitorul nu are ce să întrebe: „De unde?” Înainte de o creație clasică, uităm de artist Stilul propriu este periculos pentru acei artiști care, doar în rare ore, reușesc lucrări originale, al căror „eu” adevărat, coexistând prost cu viața de zi cu zi, izbucnește și mai rar; asa sunt romanticii Pentru ei, stilul propriu devine o ispită, obligându-i să-și continue creativitatea chiar și în orele de goliciune spirituală: devin proprii lor imitatori, iar stilul lor se exprimă în manierisme Nu cunosc aproape niciun romantic care ar fi o excepție Acest lucru adaugă lucrărilor lor un fel de artificialitate și falsitate Ei devin proprii epigoni atunci când vor să păstreze în anii lor de maturitate ceea ce a fost dat doar tinereții S-a susținut adesea că stilul unei epoci nu este altceva decât stilul personal al unui artist remarcabil, răspândit de imitatorii săi și diluat cu apă Oamenii care afirmă acest lucru văd aici o concluzie consistentă din convingerea lor că în toate valorile superioare individul, și nu epoca, este forța productivă Marile personalități lasă o amprentă asupra erei lor; stilul epocii este semnul vizibil al acestei amprente Și experiența arată, iar calculul psihologic vorbește pentru faptul că succesul unui artist remarcabil găsește imitatori care răspândesc metodele muncii sale peste tot Pentru unele stiluri și epoci, un astfel de centru personal poate fi indicat istoric Nu am putut și nu am vrut să infirm niciunul dintre aceste motive, dar mi se pare că ele dovedesc doar următoarele - general: dezvoltarea stilului epocii este influențată de imitație, acest stil conține o aromă heteronomă Și oricine se uită imparțial la produsele stilului istoric recunoaște adesea ceva care nu este gratuit Totuși, imitația nu este suficientă pentru a explica acest fenomen Imitația nu se potrivește cu faptul remarcabil că stilul istoric înflorește întotdeauna doar în propria sa epocă, în ciuda faptului că generațiile ulterioare încearcă să-l imite Artiștii Imperiului Roman încearcă în zadar să reînvie stilul arhaic; iar noi înșine încercăm în zadar de zeci de ani cu diversele stiluri din trecut Ei rămân morți Eșecul acestor încercări respinge punctul de vedere care deduce stilul epocii din simpla imitație, în măsura în care experimentul poate infirma Viața stilului trebuie să fie mai dificilă decât imitația, deși are influența ei Mai este un argument adăugat la asta Adesea, artiștii a căror opera întruchipează stilul unei epoci nu sunt inferiori unul față de celălalt, astfel încât este de neconceput să considerăm doar unul dintre ei ca original și pe toți ceilalți ca simpli imitatori Aceasta înseamnă că pare să existe o altă modalitate de diseminare a stilului Care este această cale și care este probabilitatea ei, reiese clar din următoarea discuție Artiștii din aceeași generație, fiind expuși, printre altele, influenței unui mediu comun, dezvăluie o anumită afinitate spirituală Asemănările sunt posibile aici în natura gamei, care corespunde tipului de contemporani, dar sunt posibile și calități de direcție opusă Într-un fel sau altul, asemănarea sau opoziția stărilor de spirit, a personajelor de masă sau a oamenilor excepționali, ambele sunt determinate de epoca lor; non-modernul este, de asemenea, legat de timpul său și de fiecare dată creează un tip diferit de non-modern Astfel, între artiști apare o anumită afinitate Și dacă fiecare dintre ei și-ar găsi propriul stil, atunci asemănarea stilurilor individuale ar apărea în continuare Chiar dacă toată lumea a găsit-o independent de ceilalți Dar este, de asemenea, posibil ca acestea să se inspire reciproc și să ajute să-și găsească propriul stil Există o coincidență parțială în personalitățile lor, ceea ce înseamnă că stilurile lor ar trebui să se influențeze reciproc, ca una asocierea asemănării cu alta Aceasta nu este imitație Și cu cât afinitatea spirituală a artiștilor este mai mare, cu atât mai puternic este ajutorul pe care ei se acordă unul altuia în dezvoltarea propriului stil Postulatele stilistice ale materialului, tehnicii, formale, substantivelor sunt predate de vechii maeștri, predate de tradiție; dar artistul nu poate învăța decât de la contemporanii săi cum să-și transforme propriul „eu” într-un stil Posibilitățile care se deschid sunt multiple În principal, cineva poate găsi ceva nou în sine și își poate îmbunătăți stilul, alții îi pot entuziasma activitatea ”și îi rămân datori Este posibilă și reciprocitatea interacțiunii, influențele incitante și în curs de dezvoltare pot alterna Primul inventator al stilului în opera sa poate avea o importanță neglijabilă, chiar și pentru a da un impuls valoros altora Acesta este lucrul comun care se găsește în stilul propriu al contemporanilor apropiați în spirit și este stilul epocii în sensul autonom al cuvântului De fapt, deci, stilul epocii se reduce la stiluri personale separate, dar formează în raport cu ele un fel de concept general și exercită asupra lor o influență vie pe care numai imitația nu ar putea să o dea naștere: dar nu este totuși un simple universale post rem Acum înțelegem de ce artistul cere stilul epocii: în el găsește o parte din „eu” său și modul de a-și crea propriul stil Dar toate acestea ar fi doar o chestiune privată a artiștilor, dacă de fapt nevoia generală de stilul epocii nu ar urmări un alt scop Nu este de mirare că această cerere este făcută nu atât gratuit, cât pentru artă aplicată? Pentru casă și ustensile de uz casnic, pentru unelte, pentru grădină, pentru biserică, teatru, școală, muzeu, barăci, pentru fântâni și poduri, este mult mai arzătoare nevoie de un stil modern decât de sculptură și picturi De ce? Aceasta este o artă practică și se spune că arta joacă aici un rol de serviciu Pare a fi subordonat unor scopuri non-estetice Se pare că „arta serviciului * este foarte ne- buna exprimare Arta respectă ideea de scop, dar la fel de mult cum se supune legii materialului Arbitrariul fără limite este peste tot străin de artă, atâta timp cât este dat factorul stilului Arta se supune ideii de scop, la fel cum în viața practică ne cedăm legii naturii: ne supunem pentru a domina natura Acceptă sfârșitul în unitatea sa, face din sfârșit un factor de stil Lăsați acest factor să domine în lucrare, nu rezultă de aici că arta aplicată este fundamental opusă oricărei alte, unde stilul este dominat fie de material, fie de tehnică, fie de obiect, fie de formă - Diferența nu constă în faptul că operele de artă aplicată nu servesc doar pentru contemplarea estetică, ci au și o valoare de utilizare; totuși, este legat de această împrejurare și reprezintă consecința estetică a posibilității unei astfel de utilizări Principala diferență este aceasta: în timp ce alte opere de artă sunt închise și complete, în arta practică ele nu formează un întreg complet pentru contemplarea estetică, ci încheie invariabil relații cu altceva Un templu, o locuință, un scaun, un pahar: compară-le cu picturi, statui, desene și vei simți că unele sunt complete în sine, în timp ce altele așteaptă adăugiri și arată spre el Ei așteaptă completări, deoarece o întrebare necesită un răspuns Dar complementul lor este omul Ei își primesc desăvârșirea – chiar și estetică – numai atunci când o persoană le folosește Aceasta este tocmai marea descoperire a meșteșugului artistic al zilelor noastre: adevărul nou înțeles că obiectele de artă aplicată nu pot fi privite ca creații gata făcute, ci că ele trebuie să rămână disponibile pentru utilizare și doar cel care le folosește oferă ei finalizarea finală Paharul și mâna care o ridică, casa și locuitorii ei, templul și sărbătoarea festivă, parcul și publicul care se plimbă în el creează împreună o întreagă operă de artă Din acest motiv, este necesară o coordonare atentă a unei astfel de lucrări cu complementul său Doar în potrivirea exactă în legătură cu o persoană, un lucru primește integritatea sa stilistică Și de altfel, nu vorbim aici despre simpla oportunitate în satisfacerea oricărei nevoi - asta de la sine înțeles - ci despre adaptarea estetică în caracter emoțional Dar acest element suplimentar este schimbător Noi, oamenii de azi, suntem diferiți (și știm asta) decât oamenii din antichitate și din Evul Mediu – altfel decât în timpul Weimarului Aceasta înseamnă că și arta noastră practică trebuie să se schimbe Casa și ustensilele trebuie să sufere o transformare, pentru că noi înșine am devenit diferiți Stilul lor, dacă ar trebui să aibă deloc stil, va fi determinat de particularitățile omului timpului nostru Iată sensul și baza cererii noastre de stil modern Obiectele de artă aplicată ar trebui să fie moderne – moderne – în acel sens al cuvântului, care nu are nimic de-a face cu moda Cineva trebuie să se adapteze: o persoană sau o lucrare; iar dacă omul se adaptează, este o mascarada ciudată Arta aplicată, dacă nu este modernă, este lipsită de stil Adevărat, doar o mică parte din ceea ce se numește modern înseamnă o adaptare estetică la omul timpului nostru Înțelegem de ce în această ramură a artei există o nevoie atât de arzătoare pentru un stil modern: la urma urmei, în arta aplicată, conceptele de stil și stil modern coincid De asemenea, înțelegem că această întrebare îi privește pe toată lumea, și nu doar pe artiști Aici se adaugă încă o circumstanță, care conferă o aromă heteronomă conceptului de stil Numai în obiectele rare ale vieții noastre de zi cu zi îi putem deranja pe artiști, fie și doar din motive economice Facem apel la artizani de la care nu ne putem aștepta la creativitate originală, în cel mai bun caz, la imitație sensibilă În ciuda acestui fapt, produsele lor trebuie nu numai adaptate în mod corespunzător la nevoile schimbate și nou dezvoltate, ci și imprimate cu tonul estetic al timpului nostru Chiar și cu astfel de lucrări, trebuie să ne simțim ca un plus estetic Acest lucru este posibil numai dacă artizanii găsesc un gata făcut, creat dat de artiști stilul epocii, pe care îl puteau imita Și, prin urmare, este necesar ca stilul epocii de la bun început să fie conceput pentru imitație În primul rând, trebuie să fie ușor accesibil în principiile sale clare și formele de caracter ilustrative Și în al doilea rând, formele de stil trebuie susținute într-un asemenea spirit încât, atunci când sunt imitate, să nu-și piardă prea ușor caracterul emoțional Pe scurt, stilul modern de artă aplicată se cere să fie potrivit pentru cea mai largă răspândire posibilă Nu orice stil, oricât de perfect în sine, satisface această cerință Cert este că între asemănarea formelor senzuale și afinitatea impresiilor lor emoționale nu există neapărat un paralelism La fel cum formele senzual diferite pot fi legate în starea lor de spirit, la fel și formele care sunt extrem de asemănătoare între ele pot diverge în starea lor de spirit Iar formele în care cele mai mici digresiuni își schimbă caracterul emoțional nu pot fi propagate prin imitație exterioară; de aceea, pentru stilul artei aplicate, acestea sunt improprii si trebuie respinse Poate părea surprinzător că în artele aplicate artistul ar trebui să țină seama de abilitățile imitatorilor săi, dar nu poate evita această datorie fără a se răni Dacă are succes, indiferent dacă îi place sau nu, ei vor imita metodele muncii sale, iar dacă măiestria lui este prea rafinată, dacă nuanțele celei mai recente complexități sunt importante pentru formele sale, atunci sub mâinile imitatorilor vor devin curând hazul lumii întregi Am experimentat un exemplu instructiv de acest fel cu așa-numitul stil Jugend Cu unii artiști a fost un joc subtil și capricios de replici; complet nepotrivit oricărui fel de popularizare, a degenerat printre imitatori în cea mai insuportabilă prostie; cu retrageri inevitabile, și-a pierdut orice sens Artistul trebuie să aibă grijă ca adepții săi să nu-i strice prea mult stilul: dacă nu o face dacă dorește, mirosul urât al lucrărilor lor se va lipi în curând de numele lui, iar propriile sale lucruri vor trebui să sufere din cauza amestecului acestor asocieri Astfel, conceptul de stil modern, așa cum este cerut de arta aplicată, se dovedește a fi un amestec teribil de autonom și heteronom Deși autonomul are primatul, trebuie să țină cont de folosirea heteronom Artistul are datoria de a servi drept model pentru ceilalți: pentru ca stilul său, răspândit prin imitație exterioară, să devină un obicei estetic Stilul în arta aplicată înseamnă adaptare estetică la caracterul omului modern Dar adaptare în ce sens: cum sunt culorile roșu la roșu? sau cât de verde la roșu? Până acum am amânat răspunsul la această întrebare Ce căutăm în lucrurile cu care ne înconjurăm, în care parcă creăm o continuare a „Eului” nostru: o reflectare a existenței noastre? Vrem să întâlnim aici toate calitățile care ne caracterizează epoca? Particularitatea noastră mentală este definită ca „iritabilitate” crescută: realizăm acea analiză nervoasă, agitată, emoționată, zgomot de pe piață, publicitate, sete flagrantă de senzație, democratică și de nivelare, disonanțe, neîncredere și analize decadente ale zilelor noastre s-au găsit în jurul nostru, vorbind afară în locuința și ustensilele noastre și amintindu-ne în fiecare oră de noi înșine? Sau căutăm inspirația de la noi înșine? Stilul nostru – din moment ce a început în cele din urmă să apară și să pătrundă în lucrările, de exemplu, ale lui Richard Riemerschmied și Theodor Fischer – nu prezintă trăsături incontestabile care neagă epoca noastră: calm, clar, nobil de simplu, liniștit, fără a se îngrădi tact de lux, intim, cunoscător al distanței? Dacă este sortit să devină stilul secolului nostru, cât de înșelați ar fi istoricii viitorului dacă ar vrea să scadă caracterul timpului nostru din testamentul stilului Poate se va spune că doar la noi nevoia de stil se exprimă în căutarea contrastului, întrucât vârsta noastră poartă în sine atâta boală și slăbiciune Cu toate acestea, par să existe unele indicii că convergența artei aplicate cu omul însuși are loc mai des în spiritul adăugărilor în sensul restrâns al cuvântului Iar dificultatea dovezii istorice provine din faptul că adesea, în stilul unei epoci, caracterul ei era dezvăluit și oamenii erau înfățișați ca și cum ar fi mereu în ton cu mediul ales Arta este luată direct ca o oglindă a vieții Dar această teorie a uniformității — în privința aceasta va fi de acord cu noi — nu este deloc implicată în sine, așa cum pare la prima vedere, și trebuie revizuită Pot să abordez aici doar pe scurt câteva puncte care vorbesc împotriva ei Ne aranjam spatiile de lucru si atelierele in asa fel incat starea si tonul lor sa reflecte lupta nelinistita a gandirii noastre cu problemele care il tulbura, vivacitatea pestrita a imaginatiei creative si eforturile mainilor noastre, sau le oferim simplu? , trăsături calmante, sobre? Nu este uimitor că pretutindeni dăm dormitoarelor noastre o stare de prospețime vopsindu-le în alb, albastru sau galben strălucitor și proaspăt, precum prospețimea dimineții după somn? „Casa dintre trandafiri” de pe Mathildenhohe din Darmstadt a făcut un experiment cu o dispoziție consonantă de oboseală – un amestec de culori ca parfumul unui mac – și toată lumea a simțit că este deplasată Îmi voi aminti mai departe de ustensilele de casă și de uz casnic ale japonezilor, de simplitatea și monotonia uimitoare a mobilierului lor de cameră: nu este aceasta o antiteză cu dispoziția lor plină de viață, ușor mobilă, cu conversația lor plină de viață, cu fluența grimaselor lor, cu râs impetuos? Iar antichitatea greacă mohorâtă a creat acele temple și acele ustensile care respiră cu o claritate apolliniană și o naivitate încă neștersă și care i-ar putea înșela pe istoricii noștri — chiar și pe Nietzsche — cu privire la caracterul poporului grec Iar bisericile gotice, care sunt pline de spiritul misticismului crepuscular și de un impuls pasional de renunțare la lume, au apărut în Evul Mediu vesel, în epoca sărbătorilor vesele golful este o contradicție pe care orașul Köln a păstrat-o până astăzi în antiteza clădirilor sale și a locuitorilor săi, iubitori veseli ai carnavalului Nu cred deloc că aceste indicii vor pune capăt soluției problemei; Nu am vrut altceva decât să o expun clar ca o problemă Să repetăm pe scurt la ce am ajuns: stilul în arta aplicată este cu siguranță stilul epocii: adaptarea la caracteristicile omului modern Obiectele de uz casnic nu sunt încă finisate estetic; numai în uz, numai împreună cu omul se contopesc într-o întreagă unitate Prin urmare, pentru ei, o atitudine estetică față de particularitățile persoanei pe care o servesc și pe care trebuie să o înconjoare este de mare importanță Acum întrebarea este ce fel de acomodare este necesară aici: dacă monotonia și identitatea funcțională este cea mai simplă presupunere, sau în spiritul unei separări suplimentare a funcțiilor, atunci când o persoană cu mediul său artistic stă una împotriva celeilalte, ca teza și antiteza Și am găsit câteva puncte în favoarea acestei atitudini antitetice Dar la această întrebare este greu de răspuns, deoarece în prezent cunoaștem o persoană, dar nu suntem siguri de stilul nostru, în timp ce în secolele trecute cunoaștem, dimpotrivă, stilul și putem concluziona despre caracterul oamenilor doar din testament al culturii lor, iar cu o asemenea concluzie suntem destul de siguri de corectitudinea metodei noastre În arta aplicată, interesul publicului, în arta înaltă, interesul artiștilor, necesită un stil modern, deoarece aici fiecare, dorind să-și găsească propriul stil, caută impresii incitante de la mințile înrudite ale epocii sale și, în căutări ulterioare, își returnează datoria Ei bine, cum rămâne cu stilul epocii: ce îl determină - modern sau non-modern? Înclin să cred că tot timpul este exprimat în oameni într-o formă dublă și antitetică și în așa fel încât teza depășește majoritatea și, prin urmare, se manifestă natura timpului, dar în rândul minorității, contradicția își manifestă puterea Dar artiștii vin din ambele părți; și din moment ce fiecare împrumută de la oameni din propriul său cerc și le dă el însuși, atunci în fiecare zonă se dezvoltă o comunitate de metode creative și în acest fel găsim nu un stil al epocii, ci două Dar sunt neapărat opuse și, din moment ce fac apel la aceeași generație, vor lupta pentru dominație Dualitatea stilului modern nu este încă exprimată clar în zilele tale? Pe de o parte se află tot ce s-a reunit sub numele de impresionism Deși presupun în impresionism prezența unor astfel de momente care se extind dincolo de granițele timpului nostru, dar despre varietatea noastră de impresionism și neoimpresionism, pictura descompunerii culorilor, punctillismului și momentelor, se poate spune că surprinde doar modernul și reflectă caracterul dominant al epocii: rupt, sceptic, obosit, rafinat, sofisticat, importunitatea instinctelor scăzute, graba și anxietatea nervoasă, al căror interes este nituit într-un moment și din clipă își așteaptă satisfacția: Slefocht, Vangog, Manet, Degas, Toulouse-Lautrec Pe de altă parte, cei ale căror făpturi au o înfățișare ciudată, departe de azi, ca singurătatea insulelor înflorite din marea deschisă; a cărui artă arată veselă, plină de credulitate, cu un sentiment sănătos, cu o putere sănătoasă, cu ochi deschiși, copilăresc și o inimă curată: Thomas, Gayder, Mare, Leistikoff, Vogeler, Staples Dar a cărui tendință va câștiga astăzi sau în generațiile viitoare: teza sau antiteza epocii, Slefokht sau Tom? PARTEA A cincea Înțelegerea artei și a criticii de artă v Înțelegerea artei și a criticii de artă Cei care privesc arta destul de naiv, identifică de obicei obiectul estetic cu opera de artă exterioară și presupun că aceasta este deja dată în însuși actul percepției senzuale Dimpotrivă, am constatat că obiectul etic ia naștere printr-o sinteză creativă secundară specială, iar munca exterioară nu servește decât ca mijloc de a împinge spectatorul la această sinteză Obiectul estetic, prin urmare, nu poate fi fixat; nu constă în marmură, pe pânză, într-o combinație de tonuri, ci trebuie să apară din nou de fiecare dată: de aici și posibilitatea neînțelegerii sau înțelegerii falsului Aici intrăm în conflict cu prejudecata comună a senzaționalismului estetic Afirmăm că conținutul unei opere de artă este non-senzorial; considerăm goală orice lucrare în care structura formelor sensibile nu le permite să apară ca o expresie în afara sensibilului Spunem că punctul nu este în culori, linii și tonuri - ca atare - nici măcar în imaginea vizibilă a obiectului înfățișat, ci în acea invizibilă care stă în spatele imaginii și a formelor sale și că succesiunea tonurilor are sens doar ca expresie senzuală a melodiei non-senzoriale Adevăratele elemente ale obiectului estetic ni se par a fi impresii secundare, pe care noi, în contrast cu simțurile calități naturale, numite calități emoționale sau impresii Dintre toate fenomenele psihice, din motive foarte înțelese, cercetătorii și-au îndreptat atenția și observațiile lor cel mai puțin asupra impresiilor emoționale Dar cum, de exemplu, este posibil să înțelegem genetic legătura dintre o calitate senzorială și o impresie emoțională? Cum este acest lucru organic? Ca asociație dobândită în viața genului și transmisă individului prin moștenire? Sunt inițial unele obiecte empirice stimulatoare ale emoțiilor și doar un ton emoțional asociativ este transferat calităților lor senzuale inerente? Oare pentru că roșul are un efect incitant - și asta observăm atât la popoarele inferioare, cât și la animale - pentru că sângele este roșu: s-a arătat aici tremurul de entuziasm la vederea sângelui? Multe astfel de exemple ar putea fi citate, dar în cea mai mare parte ele nu transmit cu exactitate caracterul nuanței de culoare care necesită explicație Și când ne ridicăm la cele mai înalte forme de sinteză și vedem cum în muzică, de exemplu, toate stările noi sunt generate prin combinație și se deschid posibilități inepuizabile; vedem cât de mult este eliberată înțelegerea limbajului muzical de tot ceea ce vag pe care le concluzionează întotdeauna astfel de asocieri, fiind, dimpotrivă, clare și determinate în interior, precum limbajul matematicienilor, atunci mi se pare că orice posibilitate de explicație cu ajutorul a asociaţiilor dispare Și începe să pară că legătura dintre forma senzuală și impresia emoțională este mai imediată, definită, lipsită de ambiguitate decât între obiectul empiric și caracterul său emoțional Putem lăsa discuția despre aceste și probleme similare în seama psihologiei Pentru semnificația estetică a factorilor emoționali, cunoașterea genezei lor nu este importantă Posibilitatea ca războaiele și pasiunile strămoșilor oamenilor și animalelor să-și sărbătorească învierea în experiența artei, această idee va părea fascinantă pentru mulți, dar în esență este un joc fantezist gol, pentru că nu va explica niciodată care este exact principalul lucru într-o operă de artă – singura în felul ei aceste combinații de elemente Nu trebuie uitat că Beethoven se ocupă literalmente de aceleași elemente ca și râșnița de orgă Înțelegerea unei opere de artă nu se termină în percepția senzorială; dar aceasta din urmă este o condiție necesară, întrucât calitățile vizuale servesc ca mediatori ai celor emoționale Dar punctul de vedere al vederii este diferit O privire aruncată asupra unei opere de artă nu este același lucru cu o privire asupra realității empirice Viziunea estetică este diferită de cea empirică Deosebirea depinde de faptul că sunt ghidate de un interes diferit Cand noi obosiți, părăsim galeria de imagini în grădină sau în stradă, apoi se întâmplă, e adevărat, să aducem cu noi direcția estetică a voinței: atunci lumea este plină de culori și lumină și pare diferită, neobișnuită Viziunea empirică este doar o modalitate de a se orienta în scopurile vieții practice Viziunea empirică este suficient de predată tuturor printr-o simplă nevoie vitală Dar nu toată lumea este la fel de dispusă la contemplarea estetică Această facultate, este adevărat, poate fi întărită prin exercițiu, dar nu este o necesitate vitală; de multe ori îi lipsește stimulul extern Diferența dintre viziunea estetică și cea empirică este deja evidentă în percepția obiectivului în lucrare În același timp, viziunea empirică relevă o tendință de a merge imediat la studiul detaliilor pentru a găsi trăsături distinctive, indicații ale cauzelor și efectelor și, mai ales, pentru a căuta puncte de aplicare de interes practic Luați pentru claritate câteva cazuri extreme: ca un țăran care se uită la un peisaj, un cioban care se uită la o turmă, un pădurar care se uită la o pădure, un soldat care se uită la imaginea unei bătălii: cu cât este mai aproape apropierea practică de subiect, mai multe detalii sunt surprinse printr-o privire rapidă și țesute într-o rețea de relații cauzale Ce lucruri interesante pot fi văzute aici? De ce este așa și nu altfel? Ce se intampla aici? Ce este de făcut aici? Cum era necesar a acționa? Mai presus de orice, privirea alunecă indiferentă, caută mereu doar detalii interesante, ceea ce impune o astfel de poziție a privitorului în care să se recunoască clar detaliile subiectului: privitorul se apropie cât mai mult de obiect Viziunea estetică a obiectului, pe de altă parte, este completată de îndată ce este evocată impresia emoțională dorită Căutarea detaliilor interesante duce în rătăcire De aceea este necesară aici poziţia privitorului, în care se evocă cel mai uşor impresia întregului corespunzător planului; iar acest lucru nu se realizează în niciun caz întotdeauna când este privit de aproape Deci deja într-un mod pur extern, diferența dintre cele două tipuri de vederi se manifestă prin faptul că poziția cea mai convenabilă pentru contemplarea estetică nu coincide întotdeauna cu cea mai favorabilă poziție pentru percepția empirică Pentru un privitor care este străin de artă, într-o lucrare plastică se dovedește adesea a fi o piatră de poticnire pe care artistul! interzice privitul de aproape; privitorului îi lipsește claritatea dorită a detaliilor În pictura impresionistă corupătoare a timpului nostru se poate desluși o anumită semnificație pedagogică: educă publicul, obligându-l să privească de departe, îl înțărcă de la căutarea detaliilor interesante, necesită o anumită distanță față de tablou, deoarece este aproape de subiectul unor astfel de picturi încât devine de nerecunoscut În general, nicio școală de artă nu a recunoscut cu atâta claritate, precum impresionismul, diferența dintre viziunile estetice și cele empirice, cu toate consecințele care decurg din aceasta: nu face nici cea mai mică concesie la cererea ilegală în artă de claritate a detaliu şi evită tot ceea ce dă naştere la excursii străine vedere empirică Astfel, în perceperea obiectivului, plusul rămâne de partea viziunii empirice; dimpotrivă, plusul cade în sarcina viziunii estetice în percepția formelor senzuale Tot ce ține de formă: mișcarea liniilor individuale și jocul combinațiilor lor, gradul de densitate și paloare a acestora, aranjarea culorilor situate una lângă alta pe un plan, treptat tranzițiile saturației lor, luminozitatea lor, convergența reciprocă a luminii și umbrelor, pliurile suprafețelor, gruparea corpurilor în spațiu, distribuția maselor grele, sprijin și presiune, ridicare și coborâre și tot felul de mișcări planificate, ton și ritmul, rima și consonanța cuvintelor – toată această observație empirică prezintă interes doar în măsura în care are semnificație de fond și semnificație practică: ca punct de aplicare a relațiilor interobiective și ca indicație pentru acțiune Dar doar o mică parte din forme este semnificativă în acest sens Orice altceva este lăsat nesupravegheat de viziunea empirică Consecința acestei neglijeri constante a calităților formale este că aceste forme par să devină palide M-a uimit întotdeauna că voința conștientă nu mai poate face nimic împotriva acestui lucru: doar acolo unde înțelegerea obiectului se retrage, culorile și formele spațiale revin la viață în toată prospețimea și imediata lor Mergând pe poteca forestieră, vedem la cotitura drumului cum un albastru adânc și gros scânteie printre copaci — câțiva pași, și în ea recunoaștem panta muntelui care coboară în fața noastră: și în acest moment de înțelegând, albastrul strălucitor se estompează, devine gri plictisitor Înțelegerea substanțială absoarbe exact vopseaua Sau te întinzi pe iarbă, cu capul pe o parte și privești peisajul, sau chiar mai bine dacă stai cu capul în jos, așa cum spune Hans Hoffmann în poemul său, și vei fi uimit de tonurile colorate surprinzător de bogate ale acestuia, totuși , poza prost intelesa În timp ce viziunea empirică acordă atenție numai acelor forme care servesc ca semne practice de diferență și omite toate celelalte, făcându-le străine conștiinței, viziunea estetică se caracterizează prin faptul că se oprește îndelung asupra tuturor formelor sensibile, astfel încât să-și poată dezvălui stările de spirit, astfel încât formele separate să se unească în grupuri, iar acestea din urmă din nou în cea mai înaltă unitate a sintezelor emoționale Deja prin fire, oamenii s-ar putea să nu aibă aceeași susceptibilitate față de limbajul formelor: nu știm, până la urmă, nimic sigur despre legătura dintre calitatea senzuală și cea emoțională; dar, desigur, susceptibilitatea poate fi crescută prin exerciții fizice neniy; capacitatea de a combina forme pentru sinteze superioare se bazează în primul rând pe exercițiu Există oameni „nemuzici” – ce înseamnă asta? Sau sunt orbi la valori? Cred că totul este despre un grad surprinzător de mic de susceptibilitate la forme sau capacitatea de sinteză Ei nici măcar nu ajung în punctul de a forma un obiect muzical Dar de ce întâlnim acest fenomen doar în muzică ca un fapt sincer recunoscut, de ce nu în alte domenii ale artei? Fără îndoială, există o analogie aici; lipsa de înțelegere a formelor în artele vizuale este probabil chiar mai frecventă decât în muzică; numai că acest neajuns nu este atât de clar recunoscut, deoarece preocuparea pentru obiecte provoacă iluzia înțelegerii artei, în timp ce în muzică, unde forma este totul, acest neajuns trebuie simțit chiar de subiect Am spus deja că farmecul hedonic al formelor este doar un mijloc de a atrage atenția asupra formei și de a o păstra; farmecul formelor facilitează astfel perceperea impresiilor formale Prin urmare, arta decorativă are și o anumită semnificație artistică și educațională: așa cum impresionismul se pregătește pentru viziunea estetică a obiectului, așa și arta decorativă învață viziunea estetică a formelor Și probabil că nu întâmplător printre popoarele a căror artă poartă o puternică amprentă a decorativului - la greci, la japonezi, în țările romanice - susceptibilitatea față de limbajul formelor este mai răspândită decât la germani Deoarece viziunea estetică asupra formei și obiectului este diferită de cea empirică și, prin urmare, nu apare acolo unde acesta din urmă împinge înainte și întrucât observația empirică este determinată de interesele vieții practice, atunci când aceste interese se retrag în fundal, susceptibilitatea la se facilitează vederea estetică Eliberarea subiectului din agitația vieții de zi cu zi ar trebui, așadar, să contribuie la percepția estetică Pentru mulți, cel puțin duminica joacă un asemenea rol: atunci totul li se pare diferit, mai festiv și mai frumos Sau o excursie într-un oraș retras, de exemplu la Veneția, unde renunțăm complet la modernitate și unde se poartă tot ceea ce vedem pecetea păcii interioare Dar de îndată ce ne obișnuim cu lumea nefamiliară și totul capătă treptat o relație cu viața noastră de zi cu zi, tipul de vedere empiric iese din nou în prim-plan Chiar și caracterul estetic al patriei îl descoperim abia după o lungă despărțire; ne-am obișnuit cu orientarea exclusiv practică a formelor realității; numai absenţa ne-a eliberat de această constrângere În același mod, cel care poartă povara unei vieți de muncă și griji nesfârșite se ridică cu greu la libertatea concepției estetice; privirea lui găsește doar ceea ce îl interesează în practică, un obiect îl înlănțuiește în imagini și statui Dar de îndată ce viața devine ușoară, arta este deja la ușă Bucuria deschide ochii spre frumusețe Prin urmare, oamenii cu inima limpede vin mai degrabă la artă Acest lucru poate fi văzut și la indivizi — temperamentul artistic proverbial este aici cauza, nu efectul — și la națiuni întregi Frisia non cantat: nu se datorează sângelui ei, greu ca pământul? Capacitatea de percepție estetică nu este singura condiție pentru înțelegerea artei Chiar și cel care a reușit să se elibereze de privirea empirică, să-și limiteze interesul obiectiv și să se oprească asupra formelor până încep să-i vorbească, nici măcar el nu va înțelege fiecare lucrare Și mai ales acolo unde artistul dă ceva „nou” în artă, care se dezvăluie doar încet chiar și unui ochi educat estetic? La urma urmei, punctul aici, evident, nu este în obiectivul unui tip necunoscut până acum Cu aceeași susceptibilitate estetică și cu o atitudine pur estetică față de lucrare, diferiți privitori pot ajunge totuși la diferite sinteze ale obiectului: nu toată lumea înțelege opera așa cum este intenționată Un grad egal de susceptibilitate estetică garantează doar consistența elementelor; cu toate acestea, diferite tipuri de sinteză sunt încă posibile Iar „nou în artă înseamnă ceea ce se așteaptă nu- • genul obișnuit de sinteză Dacă încercăm să înțelegem în ce constă variabilitatea sintezei unui obiect, atunci întâlnim în primul rând trei variabile: alegerea dominantei, delimitarea sintezelor formale inferioare și definirea abstracțiunilor Iată chestia Rareori se întâmplă ca factorii emoționali ai unui obiect estetic să participe în condiții egale la funcționarea întregului; este firesc, dimpotrivă, ca un singur factor sau o combinație a unora dintre ei să vină în prim-plan și să-și asume un rol principal Restul o însoțesc pe dominantă, o întăresc cu consonanța lor, o ridică cu contrast, o înconjoară cu un joc de variații Dominanta este aceeași cu structura oaselor într-un corp organic, încheie tema întregului, susține acest întreg, totul intră în relație cu el Orice element formal, precum și de fond poate fi dominant Iată din nou diferențele din ce în ce mai mari Dacă locul principal este ocupat de linie, atunci o diferență importantă este determinată de dacă purtătorul temei principale este linia de contururi, ca în Schwind, Genelli și japonezi, sau rețeaua de linii de umplere, ca în Lieberman și Whistler Sau dacă obiectivul este înainte, atunci există încă diferențe în ceea ce este subliniat: mental sau extern, dezvoltarea personajelor sau a trăsăturilor lor existente, acțiuni, reflecție, incidente externe, mediu sau situație Dar pentru a înțelege opera, este necesar să simțim și să evidențiem dominantul și să te predai mișcării sale; ea singur comunică fiecărui alt element și întregului sensul lor ultim Vedem că un fel de inovație se datorează posibilității de a introduce o dominantă neobișnuită Datorită uniformităților creativității artistice din orice epocă, există așteptări ale unui anumit tip de dominantă, care apoi induc în eroare atunci când se întâlnesc cu noul Cei care l-au citit pentru prima dată pe Jacobsen au fost pregătiți pentru continuitatea evenimentelor și acțiunilor externe și, prin urmare, nu au observat noul tip de dominantă În unele gravuri Rembrandt, tema principală este dată de ritmul luminii și al umbrelor, iar calea spre înțelegere este dificilă pentru cineva care s-a obișnuit cu semnul central chenіem linii de contururi Pentru care obiectul empiric este dominantul obișnuit, orice artă care aduce în față unul dintre numeroșii factori ai limbajului formelor trebuie să rămână puțin înțeleasă, iar dacă obiectul este inclus doar ca motiv secundar antitetic, privitorul va fi complet derutat În același mod, oricine se așteaptă ca natura materialului să domine arhitectura nu va înțelege arta catedralelor gotice Întrucât creația artistică este în primul rând un proces de creștere, alegerea factorului dominant nu este o chestiune de voință conștientă a artistului, ci de instinctul său De asemenea, se întâmplă că în această chestiune voința conștientă și instinctul diverge una de alta; atunci artistul însuși poate cel mai puțin de toate să-și dea clar direcția artei sale Nu sunt puține exemple de felul în care pictorii gândesc să dea „natura”, adică să facă obiectul dominant, când de fapt centrul lor de greutate se află în principiul formal: voi aminti de Label și Menzel, în pictura sa „Ciclopi moderni” Ceea ce spune opera, intenția artistică, care asigură norma înțelegerii, nu este ceea ce își dorește artistul însuși, în opinia sa, este un scop urmărit instinctiv Dar o astfel de scindare între instinct și conștiință volițională în alegerea dominantei devine cu ușurință fatală pentru artist și cu cât mai repede cu atât energia voinței sale disciplinare este mai puternică, În funcție de alegerea dominantei, se pot stabili mai multe tipuri de bază de creativitate artistică Melodia domină de obicei în muzică; dar există și abateri Printre compozitorii moderni se numără cei care fac „suprafețe” tonice fără un contur melodic să treacă continuu unul în celălalt, și sunt alții care lipesc mozaic piesele tăiate ale acestor suprafețe În artele vizuale, principala diferență este creată de faptul că unele provin dintr-un obiect empiric, altele din limbajul formei; dar în cadrul fiecărui grup sunt posibile nenumărate subdiviziuni, mai ales că plexurile complet individuale ale factorilor individuali pot deveni dominante: pentru „nazarineni” combinația teme biblice cu contururile desenului, iar o anumită fază a naturalismului leagă pictura lumii libere cu un complot din viața săracilor Pentru realizarea corectă a unui obiect estetic, pe lângă o dominantă ghicită corect, este necesară o a doua condiție: o abstracție care să corespundă intenției lucrării Unul este în legătură cu celălalt Dominanța unui factor îi împinge pe ceilalți înapoi, această tendință, dezvoltându-se, duce la faptul că unii factori rămân complet la umbră Dar de ce, atunci, să-i luăm într-o lucrare? Pentru că artistul nu le poate elimina Adesea nesolicitate sunt unele impresii de material și tehnică Ele nu sunt atât de obstructive încât să facă posibilă renunțarea la rest, ceea ce este destul de util, din cauza lor: de aceea sunt furnizate de abstracțiuni Cântarea la vioară, chiar și în cea mai bună formă, conține ceva care se distinge cu atenție de sinteza obiectului, deoarece ar adăuga o tentă comică obiectului Da, și în ceea ce privește majoritatea celorlalte instrumente muzicale, trebuie spus că atunci când le ascultați individual, trebuie să vă distragi atenția de la orice impresie străină nedorită de culoare a sunetului Același lucru rezultă adesea din funcția dublă a formelor senzuale în arta plastică: deoarece ele aduc direct propriile impresii și indirect impresiile obiectului reprezentat, uneori nu există consonanță între ele și aici sau colo trebuie să încercăm să le ignori, exclude ceva din participarea la sinteza creativă secundară a obiectului Un bust de marmură nu este destinat să reprezinte o persoană palid, câmpurile și copacii unui peisaj în gravuri într-o singură culoare nu ar trebui să apară alb și negru, precum hârtia și cerneala Aici, până la urmă, nu există nici un adaos la culorile naturale printr-o fantezie recreativă, dimpotrivă, suntem distrași de la culoarea peisajului Dar suntem atât de obișnuiți cu astfel de abstracții din copilărie încât nu suntem conștienți de ele; nu simțim nicio lacune, iar din moment ce nu le simțim, se naște opinia că elementele care nu sunt date în lucrare sunt completate în ea de imaginile imaginare ale privitorului Acolo unde sunt necesare abstracții neobișnuite, o înțelegere a artei face dificilă Primitivele sunt așadar inaccesibile pentru mulți, deoarece necesită abstracții, la care ultimii artiști nu se așteaptă și, deseori, exact acolo unde dominanta se află la cei din urmă Am experimentat o experiență similară cu gravurile în lemn japoneze antice: în ele trebuie parțial distras atenția de la semnificația fiziologică a liniilor feței Această cerință este făcută și în multe alte cazuri; de exemplu, cu o expresie facială receptivă, trebuie distras atenția de la gândul la ce ar putea însemna această față atunci când se evaluează nivelul de inteligență Al treilea punct variabil este delimitarea sintezelor formale inferioare, relativ independente, ale operei Când percepem împreună un set de linii, punem culorile imaginii în conexiune reciprocă, echilibrăm masele între ele, împletim mișcări diverse direcționate, atunci apar unități cu propriile lor dispoziții speciale Dar ce elemente ar trebui legate între ele? Nu totul între ele; mai întâi este necesar să se creeze grupuri separate, care, la rândul lor, se unesc pentru sinteze superioare, dar care își păstrează totuși independența și delimitarea relativă Este clar, fără nicio dovadă, că, conform delimitării acestor sinteze inferioare, rezultatul final va fi cu totul altul Fiecare lucrare necesită o structură de elemente bine definită; dacă, prin obiceiurile noastre sintetice, suntem conectați cu o diferențiere diferită a grupurilor separate, atunci nu vom ajunge la obiectul corespunzător intenției artistului Prin urmare, nu este suficient să aveți o capacitate generală de a conecta elementele între ele în așa fel încât să dea naștere la noi stări de spirit: trebuie să simți care dintre multele elemente ale lucrării se leagă în primul rând și direct unul de celălalt Pentru a da un exemplu al diferenței, să reamintim că în Quattrocento granițele combinațiilor liniare conștiente sunt mult mai înguste decât în epoca următoare; oricine este impregnat de obiceiurile secolului al XVI-lea nu va înțelege picturile timpurii, va lega direct forme care nu sunt legate între ele Prin urmare, pentru a înțelege arta, pe lângă susceptibilitatea față de limbajul formelor, este necesară și flexibilitatea unei sinergii creative secundare teză: capacitatea de a se adapta la direcțiile în schimbare în proiectarea formelor O susceptibilitate la forme poate exista fără această flexibilitate; ceea ce cel dintâi dezvoltă cel mai mult, obișnuința și educația într-un singur fel omogen de sinteză, devine un obstacol în calea capacității de adaptare Japonezii au un grad ridicat de susceptibilitate la forme, dar o flexibilitate mai slabă a înțelegerii Aceeași este și soarta artistului-creator; propriul fel de sinteză devine pentru el o prejudecată, cu greu se poate supune altor solicitări Ochiul lui este ascuțit și pătrunzător acolo unde artistul se simte în sfera sa, dar orizontul său estetic se îngustează Înțelegem o operă de artă dacă sinteza creativă secundară a obiectului estetic urmează întocmai intenția artistului Dar în ce mod ne este comunicată norma înțelegerii? Cum știm care este ierarhia intenționată a factorilor de dispoziție, care ar trebui să fie dominantă, de ce ar trebui să se abstragă și cum ar trebui delimitate sintezele elementare unele de altele? Desigur, artistul nu spune asta în afara operei sale, într-un prolog sau un epilog; și nu întotdeauna, până la urmă, voința sa conștientă indică cu acuratețe intenția artistică; crearea lui trebuie deci să se explice Cum se întâmplă asta? Există o mulțime de lucrări care, într-adevăr, nu se explică Ei înoată, mai degrabă, împreună cu fluxul de obiceiuri din vremea lor Ei profită de momentele fluide de sinteză în modul în care publicul este obișnuit cu ele Ele necesită doar ierarhia obișnuită a factorilor, abstracțiile obișnuite, diviziunile obișnuite Prin urmare, se întâmplă să fie ușor percepute, deși nu poartă cheia înțelegerii lor Dar, smulse din condițiile vremii, își pierd forma, ca niște animale acvatice, care se estompează când sunt scoase pe uscat O operă de artă, dacă trebuie să existe singură, indiferent de direcția epocii — și de original creativitatea nu merge niciodată cu fluxul — trebuie să aibă o normă imanentă pentru sinteza obiectului Artistul are două mijloace pentru a lega arbitrariul sintezei creative secundare: claritatea și unitatea strictă a stilului Claritatea înseamnă, în primul rând, sublinierea dominantei: capacitatea de a expune factorul care ar trebui să domine în așa fel încât atenția să se îndrepte involuntar spre el: evidențierea printr-un accent, printr-un ton puternic sau neobișnuit de silențios, culoare și luminozitate vii, sau o pată întunecată pe un fundal deschis Cu cât motivul dominant este mai simplu, cu atât este mai ușor de înțeles Utilizarea formelor simple, expresive în dominantă oferă avantajul dorit în mintea subiectului care percepe În niciun caz claritatea obiectului nu este întotdeauna importantă în art Desenele lui Goya se remarcă prin claritate ridicată, dezvăluim sensul acestor foi, chiar dacă nu înțelegem conținutul descris Doar cea din subiect, care se referă la tema principală, ar trebui să iasă în evidență prin claritate Dar și aici claritatea nu înseamnă același lucru pe care l-ar însemna în limitele concepției empirice: claritatea clară a detaliilor Ar putea chiar – după cum am observat mai sus – să fie un obstacol, care atrage atenția către calea greșită Claritatea obiectivă care se cere în artă nu este altceva decât accesibilitatea uşoară a unei impresii obiective În artele vizuale, nici claritatea relațiilor spațiale nu este întotdeauna importantă; numai acolo unde acest moment apare în așa fel încât să fie asociat în mod necesar cu dominantul, ca în artele plastice și arhitectură, este necesară claritatea diviziunii spațiale Acolo unde este necesar să se solicite claritate și acolo unde nu, este dificil să se stabilească reguli generale cu privire la acest punctaj Prin urmare, comparând secolul al XVI-lea al artei italiene cu predecesorul său, nu se poate recunoaște fără rezerve avantajul unei mai mari clarități în prima Alte puncte au devenit mai clare decât înainte, atât Aceasta vine din faptul că noul timp introduce noi dominante: ele primesc o mai mare claritate Dacă aceste dominante sunt recunoscute ca absolute, atunci doar unul ar putea vorbi paisprezece vorbesc despre progres Accentul cade acum pe dezvoltarea formelor plastico-spațiale și corporal-organice și pe gruparea obiectelor unul lângă altul și unul după altul în spațiu și, prin urmare, aceste puncte obțin o mai mare claritate În epoca precedentă, dominanta constă în împărțirea suprafeței, în exprimarea liniilor individuale și în anumite calități diferențiale: și în aceste momente se urmărește cea mai mare claritate Eliberarea clară a dominantei, construcția ei din mijloacele cele mai simple, expresive, transparența secvenței lor teleologice, realizată prin stres - iată ce înseamnă claritatea viziunii estetice; face să simțim ierarhia factorilor emoționali în sinteza obiectului și în același timp să găsești abstracțiile necesare Dar cum realizează artistul cel de-al doilea obiectiv: diferențierea internă a sintezelor elementare, formale, în opera sa? Cum ne dă el să înțelegem care forme trebuie considerate direct legate între ele și care nu sunt? În funcție de îngustimea sau lățimea combinațiilor primare, rezultatul va fi diferit Să încercăm să producem la Botticelli aceleași grupări de forme ca la Rafael, să punem contururile peisajului în legătură cu contururile figurilor și vom obține o impresie străină de intenția artistului Dar de unde știe ochiul nostru cât de departe trebuie să se extindă primele combinații? Aceasta, de fapt, este principala dificultate pentru acordul de opinii și pentru înțelegere Adesea o delimitare directă a combinațiilor imediate nu este deloc posibilă Dar există un mijloc indirect: unitatea strictă a stilului în lucrare Aceasta este una dintre funcțiile secundare importante ale stilului: oferă lucrării structura sa sintetică solidă Granițele sintezelor elementare individuale sunt determinate de faptul că una trebuie să fie de acord cu cealaltă în sensul de identitate sau de separare a funcțiilor, că toate trebuie să fuzioneze într-un singur tot stilistic Este o condiționare reciprocă, așa cum se întâmplă între mărimile necunoscute din ecuațiile algebrice sau între elementele constitutive individuale ale unei ghicitori: totul izolat este determinat doar indirect, prin intermediul relațiile cu alte elemente și cu întregul; pentru asta ai nevoie de abilitatea de a ghici, dar arbitrariul nu-și are locul aici Deci, înțelegerea unei opere de artă care introduce noi linii de frontieră este, într-un anumit sens, o ghicire; de aceea nu este în puterea tuturor; și totuși granițele sunt definite de stil Și numai o lucrare într-un cadru stilistic puternic va sta împotriva obiceiurilor epocii și dincolo de limitele epocii sale, pentru că poartă propria cheie Așadar, pentru a înțelege arta, pe lângă receptivitatea la limbajul formei, pe lângă elasticitatea facultății sintetice, pe lângă adaptabilitate, este necesară încă o condiție: o voință care caută stil, o așteptare și speranță pentru o valoare pozitivă Trebuie să începem cu așteptarea unei unități de stil – fiecare ghicitoare se presupune a fi rezolvată Lasă așteptarea noastră să fie înșelată după aceea, este un început necesar Neîncrederea în artist împiedică înțelegerea, încrederea o facilitează În raport cu orice artă nouă este nevoie de un anumit grad de credulitate, de un anumit optimism estetic Tinerii o posedă mai degrabă decât bătrânii și, prin urmare, se obișnuiesc repede cu noul Pesimiștii critici nu au deschis niciodată calea în înțelegerea noii arte Și acel oraș sau acea țară în care mințile „critice” predomină, în plan artistic, rămân în urmă altora Aici trebuie să spun câteva cuvinte despre contemplarea estetică a naturii Ceea ce artistul realizează prin creativitatea sa rapidă poate, în natură, să dea naștere întâmplării: să dea un impuls sintezei obiectelor cu valoare pozitivă Experiența estetică a naturii – până la un punct – corespunde exact percepției recreative a unei opere de artă: impresiile senzoriale complexe și semnificațiile lor obiective empiric evocă calități emoționale, care, de-a lungul treptelor ascendente ale sintezei, se unesc într-un obiect estetic Că acest obiect este creat pentru prima dată în contemplarea naturii, în timp ce în opera de artă creativitatea o precede în sufletul artistului — asta ar fi doar o diferență exterioară; dar devine importantă pentru că contemplarea estetică a naturii, ca sinteză, este complet liberă Aceasta este diferența dintre artă și natură: opera de artă impune o normă obligatorie asupra sintezei obiectului — nu contează dacă această normă este imanentă în operă sau dacă folosește, ca normă, obiceiul timp dat — în opera de artă există o singură posibilitate de sinteză a obiectului, care va fi corectă, toate celelalte puncte de vedere înseamnă neînțelegere Natura, dimpotrivă, nu oferă nici un standard de înțelegere, ea lasă sintezei estetice a obiectului libertate deplină, fiecare vedere este legitimă Natura dă libertate în alegerea dominantului, în ierarhia termenilor, în limitarea sintezelor elementare, în abstracții Ea lasă toate acestea nedeterminate, pentru că în ea nu trăiește nicio intenție artistică De aici rezultă că, strict vorbind, în raport cu natura, nu poate fi vorba de credite estetice de valoare Natura este indiferentă din punct de vedere estetic Un obiect estetic dat în contemplarea naturii va fi, este adevărat, valoros sau lipsit de valoare din punct de vedere estetic, dar natura nu este responsabilă pentru el: evaluarea revine privitorului însuși Căci el, și nu natura, este creatorul valorilor Așa cum fantezia creează un joc de imagini din pete de pe un perete sau din fragmente de nori – pentru care nici peretele, nici norii nu sunt responsabili – tot din materialul impresiilor naturii fiecare își creează propriile sinteze Natura facilitează creativitatea doar cu bogăția sa uimitoare de impresii senzoriale Pentru aceasta ar trebui să-i fim recunoscători; dar dacă am dori să o facem responsabilă în sensul strict, ca artist, de impresia operei ei, ar trebui să spunem că natura este imperfectă din punct de vedere estetic Fiecare fotografie a unui peisaj ne arată acest lucru în cel mai izbitor mod: aici, unde natura este atât de fixată încât nu putem produce de obicei abstracțiuni atât de abundente, aici este expusă aleatorietatea sumbră a formelor sale, care nu poate fi unită în sens estetic Prin urmare, contemplarea estetică a naturii, cu atât mai puțin decât într-o operă de artă, poate merge dintr-o direcție critică a voinței Renunțând pasiv la impresii, am obține un amestec dizarmonic de impresii emoționale Aici trebuie neapărat să vină în ajutor o tendință activă spre unitate de dispoziție: căutarea tuturor momentelor care întăresc impresia dominantă și abstracția de la tot ceea ce iese împotriva ei Contemplarea estetică a naturii nu poate vrea Da sau Nu; trebuie să vrea Da Numai celor care vin așteptând valori pozitive natura vorbește limbajul valorilor În raport cu natura, speranţa unei identităţi intersubiective a judecăţilor va fi mai slabă decât într-o operă de artă, deoarece nicio normă nu duce la identitatea obiectului; dar dacă obiectul evaluării este diferit, atunci judecăţile, chiar şi cu simpatia generală a evaluărilor, trebuie să difere unele de altele Fiecare, dupa tipul si obiceiul sau, va determina dominanta si completa, prin abstractizare si diferentiere, o imagine fireasca Iar împletirea liberă a fanteziei cu percepțiile nu întâlnește nicio barieră aici, crescând diferențele individuale Dar atât în natură, cât și în artă, ceea ce auzim este întotdeauna vocea noastră proprie și interioară Și de aceea natura lui nu este nici vizibilă, nici perceptibilă; doar impulsul către ea este senzual, iar în proiecție transferăm interiorul în exterior Credem că natura ne vorbește; în realitate, este ceva neînsuflețit, care devine pentru noi un prilej de auto-revelare Contemplarea estetică a naturii este o dispoziție a unei persoane la o conversație cu sine, necesită liniște și concentrare Și din moment ce natura dă libertate completă sintezei, este chiar mai bună decât crearea minții altcuiva, poate arăta în oglindă conținutul cel mai autentic al personalității Aici mă regăsesc direct, în artă mă regăsesc cu ajutorul unui spirit înrudit Dar natura oferă oportunități care rămân neîmplinite pentru majoritatea, deoarece oamenilor le lipsește impulsul și puterea pentru propriile sinteze Arta ne conduce la natură, ne învață estetica? sa-l contemple? Într-un anumit sens, da Arta ne mărește susceptibilitatea față de limbajul formei și ne face să fim atenți la combinațiile individuale de culori, lumină, linii și la ritmul maselor Arta ne extinde capacitatea sintetică Ea ne eliberează de stăpânirea privirii empirice, care modelează lucrurile doar ca puncte nodale de interes practic, care privește doar trăsăturile distinctive care au valoare de utilitate și ignoră toate celelalte impresii senzoriale Iar trăsăturile sintezei, care sunt potrivite pentru contemplarea naturii, pot fi predate de pictorii de peisaj Dar, în același timp, arta lui este cea care creează o atitudine nefavorabilă față de natură Atrage unilateral atenția asupra calităților vizuale Cine a asimilat aspectul unui pictor trebuie să experimenteze o sărăcire a simțului său al naturii O mulțime de stimuli diversi de dispoziție rămâne nefolosit: zgomotul vântului și al valurilor, păsările, tufișurile și copacii, aroma florilor și golurilor pădurii, prospețimea aerului, respirația din pieptul plin, un pas liber, o urcare rapidă în munți, iarbă moale - toată această fierbere, mișcare, o viață Natura vorbește nu numai ochiului, ci tuturor simțurilor noastre; și nu există în noi o singură senzație organică interioară căreia natura să nu-și poată comunica starea de spirit Pentru pictor, limitarea la sfera vizualului este o necesitate, pe care o ridică la demnitate doar pentru că este artist; dar pentru alții, natura are nevoie de toată abundența ei și de toată bogăția ei neatinsă, deoarece numai prin alegere strictă și abstracții numeroase pot fi create obiecte cu valoare pozitivă din ceea ce este dat de natură Mai este un lucru care mai deosebește contemplarea naturii de un peisaj pictat: ceea ce este în jur, această oportunitate de a fi înconjurat de natură de pretutindeni, de a fi tu însuți în natură Tablourile ne învață să privim natura ca pe un tablou, să o desfășurăm în fața noastră ca pe un tablou Acest lucru elimină de la senzația de natură elementele sale principale Obiceiul pozelor duce la sărăcirea naturii; devine stearpă din punct de vedere estetic și produce mai puțină recoltă pentru privitor Adevărat, la ochii ni se deschid, dar numai pentru a vedea imperfecțiunea naturii Chiar mai mult decât peisajul, senzația estetică a naturii este însuflețită de arta spațiilor interioare vaste sau arta poeților lirici Că arta nu poate fi o imitație a naturii rezultă din indiferența estetică a naturii Dar faptul că natura este cel mai bun profesor al artistului nu este doar o teorie, ci este dovedit constant și din nou prin fapte Dar cum este posibil acest lucru, întrucât natura este lipsită de orice perfecțiune estetică? Cum poate ea să învețe ceea ce ea însăși nu are? Dacă artiștii indică din nou și din nou natura ca fiind cea mai bogată sursă a creativității lor, atunci trebuie să știi la ce se opune natura aici Natura poate fi considerată ca fiind opusul fanteziei artistului Într-un astfel de caz, trebuie spus că ambele pot excita creativitatea, dar că niciunul nu oferă posibilitatea unei percepții pur pasive Nici natura, nici fantezia nu oferă valori estetice pozitive: aici, ca și acolo, una trebuie exclusă, cealaltă trebuie conectată, trebuie să se pună ritm, accent Natura și fantezia îi oferă artistului doar materie primă Natura este doar mai generoasă În variabilitatea și în variabilitatea sa, oferă posibilități inepuizabile de a pune tot mai mult conținut estetic nou în ea Natura poate fi înțeleasă ca opusul unei lucrări terminate de artă a altcuiva, o colecție de antichități, o galerie de artă Ei nu oferă o singură materie primă, ei predau tehnicile creativității, „Kak Ar trebui natura să concureze cu ei? Dar tocmai în comparație cu ei, adică chiar în acest sens, natura este glorificată ca profesor de artă Acest lucru va părea incredibil dacă ne amintim că natura este indiferentă din punct de vedere estetic Să presupunem chiar că artiștii se gândesc în același timp la accidentele armoniei din natură, cum pot învăța mai bine din ele decât din creațiile maeștrilor - la urma urmei, ei nu posedă, desigur, cea mai înaltă perfecțiune Da, până la urmă, nu aceste excepții sunt înțelese, ci natura în toată sfera ei largă Soluția problemei constă în faptul că ceea ce vor cu adevărat să spună aici este „să învețe din natură”, și deloc „să învețe din natură”, contemplarea înseamnă pentru artist un exercițiu continuu de viziune formativă, adică, creativitate originală Natura nu-l învață metoda ei artistică, întrucât ea este indiferentă estetic, dar el învață, contemplând natura, să-și găsească propria metodă Fără a apela la culori sau în general la uneltele măiestriei, în simpla contemplare, se răsfățește in creativitate invata sa creeze Tocmai pentru ca natura este imperfecta din punct de vedere estetic il atrage pe artist sa o transforme in contemplatie;si tocmai pentru ca nu contine nicio norma sintetica, ci ofera libertate deplina, propria sa personalitate trebuie sa devina activa capabil să ofere un muzeu și o sală de antichități: o școală și un exercițiu de creativitate proprie Recreerea, necesară în perceperea artei altcuiva, nu este liberă, aici artistul se lasă ghidat; natura îl inspiră constant, tocmai din cauza imperfecțiunii ei, la manifestarea propriilor puteri creatoare Ea nu îi învață pe artist propria metodă, ci metoda lui Exact în același sens, studiul naturii este în contradicție cu școala, cu academicismul, cu convenționalitatea Vor să dea reguli pentru creativitate Dar, din moment ce fiecare conținut anume necesită propria sa conexiune stilistică individuală, propria sa formă specială de exprimare, adevărata artă nu poate crește niciodată din reguli, trebuie să curgă dintr-o sursă independentă: aceasta poate fi învățată din natură; nu în natură, desigur, ci în acea creativitate primară a artistului, când el involuntar și fără conștiință a activității sale, în contemplare pură, face din natura oglinda spiritului său Natura la care se referă artiștii este așadar natură transfigurată în contemplație estetică — de fapt, însuși actul transformării estetice a naturii Aici nu vorbim deloc despre conceptul de natură, care poate fi conceput empiric, și cu siguranță nu despre conceptul de natură raționalizată, așa cum o spune știința naturii Nu este natura așa cum pare ochiului empiric; dar natura artistului nu este nici natura naturalistului Această imediatitate și neintenționalitate a transformării estetice determină ca artistul, în imaginația sa, să găsească natura în fața lui ca pe ceva dat, să creadă că poate învăța din ea, în timp ce în realitate el însuși a creat-o așa - și a învățat deja în această creație contemplare Cu toată admirația lor pentru natură, artiștii, aparent, nu pot decât să fie conștienți de indiferența ei estetică Trebuie doar să vă puneți întrebarea dacă va exista o copie literală și o copiere literală a naturii, dacă fotografia va fi o artă și toți cei care laudă natura ca profesor al lor vor începe să nege acest lucru Ei observă în cele din urmă că este necesar să contemplem cumva natura într-un mod special, să se cufunde în ea cu dragoste Această dragoste de natură este ceea ce am numit optimism estetic, voința îndreptată către valori pozitive, care este condiția contemplației care creează valori pozitive Schwind spune că este nevoie de un sentiment moral foarte subtil, foarte pur pentru a dezvălui minunile naturii, că natura trebuie contemplată cu fidelitate și dragoste, chiar și cu evlavie — Și când îi întrebăm pe artiști de ce nu recunosc corect din punct de vedere fotografic fotografii ale naturii ca opere de artă, ei spun că scopul este abilitatea de a distinge între esențial și neesențial Trebuie să fim conștienți că opoziția dintre esențial și neimportant presupune un criteriu de alegere, iar alegerea este întotdeauna guvernată de un interes direcționat într-un anumit fel Fiecare interes își determină alegerea, dar fiecare își determină a sa: ce este potrivit pentru un artist? Probabil nu cel care este dat de interesul empiric, vital, cu toate ramificațiile sale, precum și de interesul moral Nu, este alegerea interesului estetic, voința de valoare estetică І Împărțirea naturii în semnificative din punct de vedere estetic și neesențial nu înseamnă altceva decât o transformare a naturii, în care aceasta primește un conținut valoros din punct de vedere estetic: accentuarea stării de spirit dominante, căutarea tuturor formelor posibile înrudite emoțional, ignorarea elementelor străine Astfel, confesiunile adoratorilor naturii ne readuc la afirmația noastră: nu natura empirică îl învață pe artist, ci în contemplarea estetică și transformarea spontană a naturii, el învață folosirea puterilor sale Nu pentru că natura este totalitatea tuturor valorilor frumuseții, dimpotrivă, pentru că este imperfectă din punct de vedere estetic, devine cea mai bună școală pentru artist, pentru că aici învață creativitate independentă În legătură cu cercetările noastre privind condițiile înțelegerii artei, este necesar să se stipuleze critica de artă Sarcina criticului nu constă deloc în a comunica publicului judecăţi de valoare, din nici un alt motiv decât că evaluările nu se transmit efectiv altora, în nici un caz nu se transmit fără a-şi pierde caracterul de originalitate; le putem repeta după ceilalți, chiar și trăim de parcă am crede în ele, putem ajunge la obișnuință și la auto-amăgire în judecățile noastre, dar asta nu schimbă problema Sarcina criticului este, în raport cu publicul, doar de a facilita sinteza creativă secundară a obiectului estetic, cu alte cuvinte: de a pregăti înțelegerea operei de artă De aici rezultă imediat că prima preocupare a criticului ar trebui să fie să se amestece cât mai puțin în înțelegerea operei Dar odată ce acest lucru este admis, există deja o anumită dificultate Criticul trebuie să vorbească despre lucrare Ce ar trebui să spună despre el? El va vorbi – pentru majoritatea, acesta este cel mai interesant lucru – despre lucruri Dar în acest fel ne va induce în eroare oriunde obiectivul este folosit antitetic, în contrast cu impresia finală Și în general vorbind, deoarece interesul pentru subiect este aproape întotdeauna puternic dezvoltat de public și mai degrabă trebuie limitat în favoarea unei considerații formale, atunci discuția conținutului descris va contribui la viziunea empirică și, prin urmare, va constrânge viziunea pur estetică Ar fi un obstacol în calea sintezei creative secundare a obiectului În același timp, desigur, nu are nicio diferență dacă obiectul este de natură materială sau psihică Criticii au încercat adesea să analizeze psihologic personajele descrise, înclinațiile lor naturale, dezvoltarea lor, formele lor existente, gândindu-se astfel să facă opera mai ușor de înțeles Dar aceasta înseamnă neapărat o deplasare de la considerația estetică; este la fel ca şi când un peisaj pictat ar fi analizat înaintea noastră din punct de vedere al silviculturii sau al geologiei Sau criticul ar trebui să vorbească despre tehnică? Să încerci să introduci publicul în structura artizanală a operei, să o duci în culise? Apoi vom afla, de exemplu, prin ce mijloace pictorul transmite îndepărtarea spațiului, cum pictează lumina soarelui, cum grupează figuri individuale pentru a crea impresia unei mase, cum face corpul să se culce și ce părți se deschide pentru a reînvia senzația organică, cum dă aspectul mișcării sau chiar cum amestecă vopselele și le aplică cu o pensulă Dar că astfel de explicații sunt mai mult dăunătoare decât utile atunci când vine vorba de re-crearea unui obiect estetic, aceasta nu are nevoie de dovezi, oricât de interesantă ar fi în altă privință Un exemplu clar ilustrează cel mai bine roadele acestei lucrări critice: când aflăm cum se face machiajul teatral, nu ne face în niciun fel impresionați pentru acțiunea sa Sau criticul ar trebui să vorbească despre forme? Poate, dacă el face pe scurt aluzii la una sau la alta Dar o analiză a formelor ar fi o nefericită lipsă de tact, mai ales într-o lucrare care se calculează pe acțiunea formelor În timp ce criticul își impune cuvântul asupra formei, el îl subsumează într-un concept Aceasta înseamnă: se trezește motiv pentru care unele sentimente ar trebui percepute în tăcere, interferează cu emoțional impresie reală Cel mai rău, dacă forma se potrivește conceptului de construcție: atenția este primită de la aceasta într-o astfel de direcție, în care are loc o acțiune complet diferită decât se aștepta artistul Într-adevăr, orice corectitudine ne afectează percepția într-un mod cu totul diferit, atâta timp cât nu o observăm, adică nu o înțelegem rațional, în concepte Hugh van der Goes are o imagine de construcție neobișnuit de corectă, înfățișând plânsul peste trupul lui Hristos: de îndată ce acordăm atenție regulii de construcție și observăm forma unei cruci diagonale în gruparea figurilor, imaginea devine insuportabilă Sau criticul să ne arate în poezie consonanța vocalelor: Oh, repede tinerețea mea A fulgerat ca o stea căzătoare! Dar tu, vremea iubirii, ai trecut și mai repede; doar un an m-a iubit Mariula Odată, lângă apele Cahul Am întâlnit o tabără ciudată, - Mariula a mers după ei Am dormit liniştit; zorile a fulgerat, m-am trezit, nu era nicio iubita Caut, sun - dispărut și urmăresc *) Procedând astfel, criticul va distruge tocmai această melodie a vorbirii ca un clopot Conceptul, prinzând elementul de formă, îl scoate din legătura sa naturală, îl izolează, îl expune în față Introduce o îngroșare sau o schimbare în ierarhia preconizată a părților constitutive Forma cuprinsă în concept devine obstructivă: din masa greșelilor, ceea ce a devenit corect datorită conceptului, atrage cu atenție privitorul Acesta este motivul pentru care artiștilor le place să evite ceea ce este corect: le este frică de apropierea unui concept De aceea ei caută iraționalul Și din același motiv, mulți *) Cel mai convenabil mi s-a părut să înlocuim versurile germane citate la mijloc, cu cele rusești Din ed natura mijloacelor formale: sunt cuprinse treptat de concept Aceasta este și diferența dintre experimentat și naiv în artă: unul, o serie întreagă de forme își pierd efectul, pentru că au devenit prea accesibile pentru cunoaștere Criticul, așadar, face atât artistului, cât și publicului cel mai rău serviciu atunci când încearcă, prin analiză, să facă inteligibile formele unei opere de artă Sau criticul trebuie să afle geneza istorică și psihologică a operei? Dar ne strecoară din nou un interes extra-estetic; geneza unei opere nu înseamnă calea sintezei creative secundare Nu este nevoie să scoatem în evidență primul stimul, modelul, influența școlii, împrumutate și a noastră, pentru că în unitatea muncii trebuie depășită diferența acestor momente Explicația genetică a operei își rupe unitatea, punând ceea ce artistul preia de la alții, sau ceea ce datorează accidentului unei anumite etape de dezvoltare, spre deosebire de a lui și etern Înțelegerea genetică nu coincide cu înțelegerea estetică, în cea mai mare parte nu contribuie la aceasta, ci o împiedică Înțelegerea estetică înseamnă contemplarea întregului, nu împărțirea lui și, prin urmare, necesită munca așa cum este, ca unitate Sau criticul ar trebui să descrie și să clasifice opera, așa cum face un botanist Linneu cu plantele sale, subliniind punct cu punct particularitățile acesteia, prin comparație cu alte lucrări ale aceluiași artist sau cu lucrări similare ale altor maeștri? Dar el, cu conceptele sale comparative, nu va prinde niciodată cele mai subtile nuanțe care joacă rolul principal în artă Dar și mai rău, ne pregătește pentru o sinteză rațională care este toto coelo diferită de sinteza estetică necesară El înlocuiește viziunea estetică cu eforturile sale de a „înțelege” Dar înțelegerea rațională, chiar mai mult decât înțelegerea istorică, este un obstacol în calea înțelegerii estetice Ce ar trebui, deci, să spună criticul când avertismentele îl amenință peste tot? Fără îndoială, este necesar un tact rar pentru ambarcațiunile critice Și sunt de părere că, de fapt, cel mai adesea vorbăria despre opere de artă este mai mult dăunătoare decât utilă Dar dacă critica nu trebuie să fie într-adevăr altceva decât un ajutor pentru înțelegere, atunci partea pozitivă a lucrării ei se regăsește nu atât în ceea ce scrie criticul despre operă – o reținere destul de tacticoasă aici – ci în ceea ce se poate spune printre randuri Văd două posibilități aici În primul rând, un critic poate crea pentru o lucrare o stare de așteptare favorabilă, o prejudecată temporară Acest lucru, aparent, nu este mult, dar este foarte important Nu pentru că este necesar să se pregătească judecata finală și proprie a privitorului, ci pentru că așteptarea optimistă facilitează înțelegerea operei într-un mod neobișnuit: semnifică un stil de căutare a tendințelor, fără de care este imposibil să se înțeleagă corect componentele în schimbare a obiectului fizic Al doilea ajutor pozitiv va fi acela de a evoca în cuvinte o impresie emoțională care ar fi asemănătoare cu întreaga impresie a acestei lucrări La urma urmei, impresiile legate emoțional pot apărea în moduri complet diferite Dacă criticul a reușit acest lucru, atunci scopul ultim al contemplației devine clar, iar acum încercările sintetice ale spectatorului pot continua până când vor duce la acest scop Astfel, pornind de la punctul final, criticul elucidează lucrarea Când cunoști dinainte rezultatul unor calcule aritmetice, calculul este mult mai ușor Dar pentru aceasta criticul trebuie să posede un anumit grad de talent poetic Într-adevăr, strict vorbind, sarcina lui este de a crea o lucrare legată de dispoziție cu ajutorul mijloacelor verbale Numai Dumnezeu știe ce cerințe i se fac: treaba lui este mai degrabă să facă o impresie într-o formă ușoară, de înțeles decât să obțină bogăția și puritatea absolută a dispoziției Și orice fabricație obsesivă a dispoziției trebuie evitată; la urma urmei, acest lucru nu se face pentru a glorifica critica Cu cât mai modest, cu atât mai bine; Cree- tika nu este un scop în sine; servește unui alt scop și acest lucru ar trebui să fie clar pentru toți Ceea ce am spus aici despre sarcina criticului, ca intermediar între artist și public, se aplică mutatis mutandis tuturor celorlalte tipuri de activitate artistică și pedagogică - în școală, în casă și în viața publică Adevărat, adesea se dovedește a nu fi ușor să evaluați și să conturați limitele rezultatelor posibile, deoarece unele domenii, de exemplu, istoria artei și a literaturii, deja prin specialitatea lor, sunt dezavantajate - interesul istoric nu coincide și nu este întotdeauna compatibil cu interesul estetic - și deci și faptul că știința antichității în școli a căzut într-o barbarie incurabilă; iar educația artistică s-ar putea oferi cel mai bun serviciu dacă creațiile de poezie și artă ar fi ținute departe de această înghesuială școlară Acum trebuie să ne întoarcem și la felul în care criticul poate fi și ar trebui să fie un asistent al artistului însuși, întrucât creatorul însuși nu poate fi imparțial în raport cu propria sa creație și întrucât tocmai creatorul este cel care, în general, cade cel mai ușor în lanțurile vederilor false Lasă-i criticul să-i deschidă calea, eliminând prejudecățile academiei, convențiilor, cercului cunoscătorilor, pieței și singurătății Să-i arate iar și iar libertatea artistului: să spună că nici un singur fel de obiect, nici un singur fel de tehnică, material, limbaj al formelor, nici un singur fel de construcție sintetică - a priori nu creează valoare și nu se bucură de un avantaj față de ceilalți: fie că pictează în tonuri deschise sau închise, maro sau gri, dizolvând contururi sau prinzându-le clar, urmând natura sau stilând, fie că înfățișează mișcare sau liniște, sacru sau obișnuit, ambele sunt permise și nimic determină valoarea în avans; pentru ca artistul să poată face alegerea care se potrivește cel mai bine caracterului său Și criticul să-i arate limitele libertății: de îndată ce alegerea se face într-un punct, stilul obligă deja Lasă-l să-i explice artistului unde transgresează cerințele stilistice ale unei tehnici liber alese, alese materialul nostru, parcela aleasă Dar acesta nu este cel mai important lucru: la urma urmei, în artă, principalul lucru nu este capacitatea de a evita greșelile, ci rezultatele pozitive ale creativității Prin urmare, o altă limită se dovedește a fi mai importantă, care este determinată de caracterul artistului și abilitățile sale, direcția și volumul lor: aici există o legătură directă cu forțele de producție Dintr-o parte este mai clar decât pentru artistul însuși care este tendința instinctelor sale, dacă instinctul și educația conștientă a voinței intră în conflict, din lateral pericolul este mai vizibil dacă artistul își sacrifică individualitatea unei maxime artistice Aici ajutorul este cel mai necesar și să-l acorde ar fi adevărata chemare a criticului Din toate acestea putem concluziona ce calități oferă capacitatea de critică artistică Criticul trebuie să fie conducătorul și ajutorul: aceasta presupune superioritatea lui Sensibilitatea cea mai înaltă, senzația subtilă a formelor, nu este suficientă În primul rând, libertatea totală de prejudecăți este importantă Apoi există o mai mare extensibilitate a capacității sintetice, flexibilitate și acuratețe în capturarea dominantelor schimbătoare În plus, disponibilitatea pentru stil, căutarea voluntară pentru el, optimismul estetic Așa-zisul gen de oameni critici, care peste tot caută și găsesc doar defecte, nu este deloc potrivit aici; el ajunge la sinteza valorilor doar acolo unde legile formei îi sunt familiare, va trece pe lângă noua artă fără nicio înțelegere De aceea mințile critice nu sunt apte să deschidă calea către nou De asemenea, este nevoie de un anumit grad de talent artistic pentru a găsi cuvinte în care să sune starea principală a unei opere de artă Mai mult, un tact rar de a păstra un interes atât de ușor tentat de a se abate de la esențialul estetic Apoi franchețe și severitate inexorabilă în lupta cu toți cei lipsiți de vocație, dar respect înainte de tot ce este mare în artă În sfârșit, modestie și abnegație Și veți înțelege de ce criticii buni sunt aproape mai rari decât marii artiști; și de ce arta, când are cel mai mult nevoie de ajutor critic, strigă în zadar PARTEA A șasea Pictură și desen VI Pictura si desen Stilul înseamnă consistența tuturor factorilor dintr-o operă de artă Prin urmare, odată ce orice considerație sau alegere determină un factor, alegerea altora nu mai este complet liberă Cerința stilistică a acestui element, chiar dacă punctul de plecare pare nesemnificativ, ramificarea se extinde la întreg Vom arăta acest lucru cu un exemplu, punând încă o dată problema lui Klinger de a distinge între pictură și desen Aici ramificația postulatului stilistic cred că este deosebit de clară Va trebui să confirmăm parțial raționamentul lui Klinger, să le infirmăm și să le completăm parțial Ne vom întâlni cu el mai mult pentru a stabili diferențele reale decât în a indica cauzele lor Pentru teoria artei sunt importante și justificările, ele devin importante pentru practica ei; la urma urmei, maximele artistice se dezvoltă nu din fapte, ci din fundamentele lor În primul rând, să stabilim opoziția terminologică în forma în care ea a dobândit dreptul de cetățenie, grație cărții lui Klinger: pictura înseamnă reprezentare prin vopsele în ulei, guașă, acuarelă și pastel, iar desenul înseamnă nu numai desen cu mâna liberă, ci îmbrățișare produsele tuturor artelor grafice - gravura pe cupru, pe lemn, gravura si litografie Că desenul este o artă în sine nu mai trebuie explicat Adevărat, în această tehnică există lucrări care în sine nu valorează nimic și sunt valoroase doar ca copii sau schițe preliminare pentru alte proiecte din cunoaștere Dar a decide când un desen este o operă de artă independentă și când nu, este mai dificil decât pare la prima vedere Până la urmă, punctul aici nu este intenția artistului, nici un motiv extern sau absența conexiunilor externe: momentul decisiv trebuie recunoscut ca dorința de a implementa un stil grafic independent Un desen poate, cu ocazia sa exterioară, să servească drept pregătire pentru o imagine și totuși să posede caracteristicile și semnificația unei lucrări independente Astfel, studiile lui Rembrandt se disting foarte des prin completitudinea lor internă: nu le pasă stilistic pentru ce sunt lucrări pregătitoare și primesc propriul stil Dar în curând se dovedește că opoziția stilistică pe care vrem să o lămurim și să o interpretăm nu este tocmai paralelă cu distincția terminologică care vine din mijloacele și materialul extern al creativității Pe de o parte, după cum a remarcat și Klinger, postulatele stilistice pentru o frescă sunt complet diferite de cele pentru o pictură și se apropie de cerințele graficii, astfel încât o frescă poate fi mai degrabă atribuită grupului de desene; iar pe de altă parte, există lucrări grafice, de exemplu, unele litografii, care, fără nici un rău pentru ele însele, se alătură picturii; nu că concurează cu vopselele în ulei și încearcă să le imite, dar tocmai în legile generale ale stilului, care determină diferența dintre pictură și desen, ele stau de partea picturii Dar faptul că trebuie să clasificăm o ramură a picturii drept desen și o parte a lucrărilor grafice ca pictură, atunci când subliniem puternic opusul stilului, arată cel mai clar că distincția obișnuită nu este suficientă și că pentru a înțelege opoziția stilistică trebuie să căutăm principiul diferențierii nu în mijloace artistice, ci în altceva Și astfel expresiile noastre: „pictură” și „desen” ar trebui să servească doar pentru a desemna grupuri stilistice Dar principiul diferențierii este și – deși acest lucru îmi vine în minte în primul rând – colorat, opusul unei imagini color față de o foaie alb-negru: la urma urmei, culoarea gravurile în lemn, covoarele colorate, frescele colorate, mozaicurile colorate din sticlă și piatră sunt supuse legii stilului de desen Față de aceasta este faptul că picturile sunt stilistic mai apropiate de plasticul incolor decât de desenul color; ceea ce provine opoziţia stilistică este interpretarea profunzimii spaţiale Orice imagine, fie ea un desen sau o pictură, reproduce un anumit spațiu cu cele trei dimensiuni ale sale Dar purtătorul imaginii este planul și sunt necesare mijloace speciale pentru a face vizibilă adâncimea, adică îndepărtarea spațiului Astfel de mijloace sunt, de exemplu, convergența liniilor paralele, mărimea descrescătoare și distincția descrescătoare a obiectelor vizibile; în plus, claritatea mai mare sau mai mică a adâncimii depinde și de gruparea lucrurilor în spațiul reprezentat, de modul în care acestea se intersectează, de modul în care sunt situate în plan; de exemplu, repetarea obiectelor care ne sunt cunoscute ca fiind egale ca mărime, dar în imagine sunt reduse în perspectivă, imaginea copacilor de-a lungul aleii, care intră în adâncuri din prim-plan, face deosebit de evidentă triplicitatea măsurătorilor Și orice reprezentare, fie că este grafică sau pictură, dacă folosește mijloacele potrivite, va putea reprezenta spațiul tridimensional cu suficientă claritate Sunt imagini care, în raport cu spațiul, se străduiesc și ar trebui să ofere un singur lucru: o imagine spațială dezvoltată la cel mai înalt grad de claritate Adevărat, ei nu vor să provoace o iluzie optică, pentru că o iluzie dăunează întotdeauna unei vederi estetice; dar vor să ne facă să uităm de avionul care poartă imaginea Și pe de altă parte, există desene care, lăsând intactă adâncimea de spațiu reprezentată, permit suprafeței, care este purtătoarea lor, să apară ca o suprafață Aici, la alegerea mijloacelor de interpretare a spațiului, trebuie să se țină cont de faptul că acestea nu trebuie să ștergă caracterul plat al purtătorului de imagine, ele trebuie păstrate într-un asemenea spirit încât acest caracter plat să rămână compatibil cu impresia adâncimea imaginii Acesta este punctul de plecare pentru diferențele de stil Atunci când vrem să decoram un perete cu fresce, tot cerem să simțim peretele ca pe o suprafață plană; vederea generală a interiorului ar fi urâtă distorsionată dacă caracterul plat al peretelui și-ar pierde vizibilitatea De asemenea, un covor țesut, în ciuda părții tridimensionale reprezentate a spațiului, ar trebui să se întindă ca un avion, servind drept perdea de perete La fel, fiecare desen care servește drept decor pentru o carte trebuie adaptat caracterului plat al paginii Desenele, gravurile, gravurile, fiind în sine puțin vizibile, de la bun început trebuie îmbătrânite astfel încât să poată fi imprimate sau suprapuse pe o suprafață mare de carton Mai mult, în desenele la mână liberă cu creion, stilou sau cretă și în gravurile pe metal, lemn și piatră, una sau alta suprafață este inclusă în numărul mijloacelor de reprezentare: suprafața hârtiei rămâne în cea mai mare parte neacoperită, există relativ puține lovituri care o acoperă și astfel caracterul plan trece în lucrarea însăși și acest lucru trebuie luat în considerare În gravurile în lemn color, poate că întreaga suprafață a hârtiei este acoperită, dar tehnica de imprimare necesită ca culorile să fie aplicate în benzi largi, iar rezultatul este același aici Astfel, fresca, covorul artistic, desenul cu mâna liberă și artele grafice vin, deși din motive diferite, la o cerință comună: menținerea în mod conștient a caracterului plan al desenului, chiar și acolo unde este înfățișată adâncimea spațială Dimpotrivă, într-un tablou separat, imaginea spațială se desfășoară liber și se emancipează de suprafața care o poartă Dar ceea ce o face ultimul serviciu în acest caz este cadrul prelucrat plastic, direct adiacent acestuia Înseamnă nu numai izolarea imaginii de realitatea înconjurătoare; nu mai puțin important este faptul că separă pictura de suprafața peretelui și că aceasta, prin panta sa interioară, duce ochiul în adâncuri Ea serveste introducere în imagine: de parcă ne-am uita pe fereastră peisajul Adaptandu-se la un cadru din plastic, poza poate si ar trebui sa ne faca sa uitam complet de suprafata pe care sunt puse vopselele Lipsită de un cadru, poza în sine arată întotdeauna cât de mult are nevoie de ea: atunci pare neterminată, îi lipsește ceva esențial Desenul, dimpotrivă, nu are nevoie de un cadru; când îl primește, cere margini largi de carton sau un cadru din lemn plat: vrea să rămână pe plan și, prin urmare, să se întindă pe perete, în timp ce pentru tablou este avantajoasă o poziție înclinată, care o scoate din planul de peretele Imaginează-ți o imagine cu margini similare și un cadru, astfel încât pânza să rămână vizibilă în jurul imaginii, este chiar dureros să te gândești la asta Dar această experiență arată în mod izbitor toată diferența dintre ele Așadar, va trebui să reducem opoziția stilistică dintre pictură și desen la faptul că într-o grupă, din care desenul este un reprezentant tipic, lăsând intactă imaginea spațiului, trebuie păstrat și caracterul plat al purtătorului de imagine, deoarece acest lucru este cerut de material, tehnică și alte circumstanțe, în timp ce în pictură trebuie uitată bidimensionalitatea imaginii în sine și ar trebui căutate toate mijloacele posibile pentru a descrie adâncimea spațială Posibilitatea acestei opoziții este condiționată de faptul că senzația de spațiu poate fi evocată în două moduri În primul rând, prin intermediul perspectivei: perspective de linii, aer etc Toate mijloacele de perspectivă presupun familiaritatea noastră cu obiectele care umplu spațiul Convergența liniilor creează doar o reprezentare a adâncimii atunci când credem că aceste dungi sunt de fapt paralele - același lucru este valabil și în cazuri mai complexe; prin scăderea adâncimii și scăderea clarității obiectelor, abia atunci putem concluziona despre adâncime atunci când presupunem că acestea sunt la fel de mari și la fel de vizibile în apropiere sau când știm exact diferența lor dimensiune și claritate Și în același mod, culoarea unui obiect are sens de perspectivă doar pentru că știm cum arată de aproape Într-un cuvânt, perspectivă înseamnă o experiență obiectivă, iar ele nu își exercită efectul în mod direct, ci doar în sens opus, prin această experiență, rămânând dependente de obiectul înfățișat În al doilea rând, există mijloace care evocă direct impresii de profunzime, indiferent de subiectul înfățișat Diferite culori, diferite nuanțe de lumină, diferite combinații de figuri spațiale au semnificații diferite în reprezentarea profunzimii, destul de independent de ceea ce reprezintă Prin urmare, ele pot fi utilizate într-o pictură, indiferent de orientarea obiectului-perspectivă în spațiu și pot fi folosite fie pentru a îmbunătăți perspectiva, fie în opoziție cu aceasta Putem prezenta acum principiul diferențiator al opoziției dintre pictură și desen sub următoarea formă: pictura necesită cooperarea într-o singură direcție a ambelor tipuri de factori ai spațiului, astfel încât factorii imediati intensifică acțiunea celor de perspectivă; desenul, dimpotrivă, le împărtășește acțiunea, oferă mijloace în perspectivă de reprezentare a spațiului și folosește restul ca contragreutate pentru a sublinia caracterul plat al purtătorului desenului Pictura și desenul converg în acest fel în utilizarea mijloacelor promițătoare pentru construirea spațiului Problema nu este așa cum o înfățișează Klinger când spune că desenul poate oferi imaginației spectatorului construcția de forme spațiale În acest fel, opera de artă ar fi lăsată victimei hazardului și a arbitrarului, și-ar primi desăvârșirea în mâinile profanului și ar trebui să-și piardă integritatea Adevărat, desenul, spre deosebire de pictură, poate renunța la sarcina de a plasa obiecte într-un spațiu definit, adânc Graficianului i se permite, cu ajutorul contururilor si a cateva lovituri interne, sa schiteze figuri in mijlocul campului, fara sa deseneze nici pamantul pe care stau, nici partea superioara sau fundalul Dar nu a făcut-o lasă această fantezie pentru un adaos arbitrar, aici el cere abstracție Iar faptul că acest lucru este permis în grafică, dar nu este permis în pictură, se datorează tocmai faptului că desenul păstrează caracterul plat al suprafeței și poate plasa figuri pe acest plan, în timp ce pictură, care ar trebui să depășească cu precizie suprafața de imaginea, trebuie neapărat să creeze un spațiu capabil să găzduiască figuri desenate Dacă, totuși, din aceste cazuri ne întoarcem la altele, unde desenul, la fel ca pictura, vrea să reprezinte figurativ o secțiune de profunzime a spațiului, atunci vom vedea că aici are nevoie de aceleași mijloace de perspectivă și cu ajutorul lor în la fel ca pictura, definește spațiul și nu lasă loc pentru creativitatea arbitrară a fanteziei Dar pictura și grafica diferă în utilizarea altor factori ai spațiului, care acționează direct, care în pictură susțin acțiunea perspectivei și ajută la uitarea planului tabloului, iar în desen, dimpotrivă, constituie o contrabalansare a perspectivei și trebuie păstrează caracterul plat al suprafeței imaginii Că unele impresii optice, indiferent de obiectele pe care le reprezintă, au o valoare de adâncime spațială, este un fapt căruia îi acordăm puțină atenție în viața practică și care frapează la prima vedere Ce au în comun culorile atunci când sunt luate de la sine, cu trei dimensiuni, cu aproape sau cu departe? Dar trebuie să încercăm să înțelegem acest fapt și să-i găsim legea, dacă dorim să arătăm cum consecințele diferitelor postulate ale spațiului conduc la o divergență stilistică pictura si desenul Un exemplu elementar ar trebui să ne arate calea Figura desenată aici, două pătrate concentrice cu colțuri unite, permite o interpretare plastică, dar nu neechivocă Poate fi privit ca interiorul unei adâncimi bobul unei țevi dreptunghiulare sau, dimpotrivă, ca o trunchi de piramidă care se ridică spre noi În primul caz, pătratul mai mic stă în fundal, în al doilea înseamnă prim-plan Pot să văd figura după bunul plac într-un fel sau altul Pot să o las și la voia întâmplării și totuși, la cea mai superficială privire, voi obține cutare sau cutare impresie De ce depinde? Ce sa porti înseamnă că văd desenul într-un fel sau altul? Se mai întâmplă ca în timp ce mă uit la ea, să se producă brusc o schimbare, o transformare neașteptată a relațiilor plastice: ce s-a schimbat? Următoarea figură se distinge printr-o ambiguitate asemănătoare: poate apărea fie ca o scară, fie ca o figură în sus o bucată de zid cioplită sub formă de trepte: iar aici impresia este arbitrară sau întâmplătoare, iar aici se produce fenomenul unei transformări neașteptate; este deosebit de ușor ca un perete să se transforme într-o scară Psihologia ne dezvăluie cauza acestui fenomen: într-un desen cu două valori, interpretarea plastică este determinată de mișcarea privirii Când privim ceva, ochiul nostru ia de obicei un anumit punct ca punct de repaus, de la care pleacă și la care se întoarce constant, ca la centrul reprezentării optice Dar Se dovedește că în figurile menționate mai sus, acest punct inițial și de repaus devine primul plan Dacă ochiul nostru - voluntar sau accidental - cade pe un pătrat mic, atunci, presupunând că nicio noțiune preconcepută a obiectului nu determină spațiul într-un alt sens, vedem în figură ciotul unei piramide care iese înainte; dar dacă fixăm una dintre laturile pătratului mare, atunci devine prim-plan, iar desenul, adâncindu-se, se transformă într-o țeavă Când fixăm marginea stângă a conturului în al doilea desen * va fi primul plan și vedem scările, iar când marginea dreaptă este fixată și devine față, atunci avem o bucată de perete agățată în fața ne Deci, acolo unde cade privirea noastră și ceea ce devine un focar optic, atunci în astfel de cazuri ambigue primește caracterul primului plan Acest lucru indică faptul că evidențierea oricărui loc cu ochiul creează o tendință de prim-plan Ei bine, ce se întâmplă dacă întărim anumite linii în cifrele noastre? Ei vor atrage privirea spre ei înșiși, ei, dacă nu cu o certitudine absolută (deoarece asocierile de obiecte și alte accidente joacă și ele rolul lor), sunt încă mai probabil să devină puncte de plecare pentru ochi și împreună cu acestea vor fi primul plan; la urma urmei, privirea și atenția se îndreaptă involuntar spre ceea ce îi lovește Și prin faptul că includem în desen ceva izbitor cu un sens problematic, putem determina extinderea în profunzime, proximitatea și îndepărtarea În general, putem spune că momentele senzual remarcabile, devenind cu ușurință un punct de plecare pentru privire, ar trebui să aibă tendința de a apărea mai aproape de momentele care nu ies în evidență în nimic - o tendință de a împinge înainte și a-i împinge pe alții înapoi Adevărat, ea se va dezvolta pe deplin doar o tendință și numai în figuri cu o valoare atât de nedeterminată a adâncimii; dacă desenul este definit fără ambiguitate în sens perspectivă, această tendinţă nu va putea modifica reprezentarea spaţial-subiect Totuși, nici aici acțiunea sa nu dispare complet, ci, în funcție de caracterul ei, fie va întări reprezentarea în perspectivă, fie va merge împotriva ei și o va slăbi prin impresia ei imediată Prin urmare, dacă într-un desen unele momente ies deja în evidență față de altele prin aspectul lor senzual, atunci atrag privirea, devin centre de reprezentare optică și caeteris paribus par mai aproape decât alte momente: ele au o tendință de prim plan; stând în prim-planul imaginii, ele susțin efectul plastic al spațiului, dar dacă stau în fundal, au efectul opus Această tendință spre prim-planul accentelor senzuale ne oferă legea valorilor imediate ale profunzimii, independent de obiect Comparând impresiile optice între ele, observăm că acestea atrag atenția cu o forță inegală Într-un grup de culori, atunci când concurează în condiții egale, roșul este cel mai vizibil Și de aceea această culoare, înaintea tuturor celorlalte, capătă o tendință de prim-plan: când roșul stă în prim-planul desenului, adâncirea plastică a spațiului devine evidentă; dar dacă roșu este pe fundal, opera lui rezistă acțiunii profunzimii Restul calităților colorate nu sunt, de asemenea, uniforme în puterea lor atractivă, iar o cercetare atentă ar arăta în consecință consistența valorilor lor în determinarea profunzimii În general, se va putea afirma că culorile laturii pozitive a spectrului, în comparație cu latura negativă, au o tendință de prim-plan, care, totuși, devine remarcabilă doar dacă concurează în condiții egale Într-adevăr, în cadrul fiecărei calități de culoare, diferite grade de densitate și diferite grade de intensitate și luminozitate nu sunt la fel de izbitoare și, prin urmare, nu au aceeași valoare pentru adâncime: cu cât culoarea este mai strălucitoare și mai intensă, cu atât tendința primului plan este mai puternică Din același motiv, modificările luminii și umbrelor incolore au o semnificație spațială diferită: petele luminoase ies în evidență înainte - caeteris paribus - și le împing pe cele întunecate înapoi Semiluna strălucitoare pare să se despartă de bolta cerului; iar în primele zile ale lunii noi, când discul întunecat este slab iluminat de lumina pământului, el pătrunde în mod clar adânc în secera strălucitoare În plus, diferența se exprimă și în cazul în care impresiile senzoriale se îmbină strâns între ele sau dacă sunt împrăștiate și se despart: una închisă are o forță mai atractivă pentru ochi decât una împrăștiată și, prin urmare, dezvăluie o tendinţă comparativ mai puternică spre prim-plan În acest sens, definitul clar este mai vizibil decât vagul și fuzionarea și are o valoare mai mare pentru aproximare Mai departe - și acest lucru este deosebit de important - tot ceea ce contrastează și iese în evidență dintr-o masă mai omogenă capătă o tendință spre prim-plan În acest fel, atât albastrul, cât și întuneric pot apărea în comparație cu lumina sau roșu, dacă albastrul sau întuneric ies în evidență puternic pe un fundal omogen Acest lucru deja indică faptul că diverse momente care atrage atenția pot intra în diverse combinații între ele, neutralizându-se, slăbind sau întărindu-se reciproc, în funcție de asemănarea sau opusul direcțiilor lor și de gradul de forță Luați, de exemplu, o culoare roșie intens strălucitoare, care iese în evidență în contururi ascuțite pe un fundal verde închis, mat, și va părea că iese cu vizibilitate aproape palpabilă Principiul spațial al picturii este coordonarea diferitelor date spațiale, îmbunătățirea perspectivei prin efectele spațiale directe ale impresiilor optice Pictorul plasează așadar în prim-planul tabloului toate acele momente care tind să fie în prim-plan Tot ceea ce excită senzual și atrage imediat privirea ar trebui să fie în prim-planul imaginii: totul este roșu, strălucitor, puternic limitat, închis și compact, greu și puternic, ascuțit și contrastant Dar nu trebuie să pierdem din vedere faptul că, în dezvoltarea profunzimii într-o imagine, nu este important doar un dublu opus al proximității și distanței, ci și continuitatea diferențelor Nu este suficient să izolați primul plan și să împingeți totul la aceeași distanță -, la rândul său, necesită gradări; iar artistul trebuie, prin urmare, să aranjeze forțele active spațial ale formelor senzuale în așa fel încât să aibă loc o tranziție treptată la distanță profundă El, poate, va sublinia mai ales două trei planuri verticale paralele cu primul plan, plasând rânduri de obiecte la aceeași distanță: repetarea acelorași distanțe face orientarea extrem de ușoară Dar cu factorii imediati ai spatiului, trebuie sa tinem constant cont de continuitatea miscarii in profunzime; devine posibil deoarece aceste semne spațiale conțin gradații în sine: culorile diferite au valoare diferită pentru adâncime, precum și nuanțe deschise și vivacitatea contrastelor; prin amestecarea factorilor paraleli sau opuși, se poate obține orice grad: pentru a îneca, de exemplu, acțiunea roșului pe planul mijlociu, „dizolvă contururile, sau îi reduc vivacitatea, dispersându-l pe întregul câmp al acest avion Aș dori să fac aici și câteva observații despre reproducerile mecanice ale picturilor, a căror distribuire în masă, întârziată, mi se pare adevărata calamitate a timpului nostru Transferând o poză destinată unui cadru de plastic pe carton sau pe suprafața unei pagini, o punem la același nivel cu desenul, ceea ce stilul său nu permite Cu cât o imagine își păstrează mai strict stilul, cu atât mai neplăcută va fi impresia reproducerii ei; și un potop de astfel de sulițe trebuie cu siguranță să stingă susceptibilitatea la un stil strict și pur Și cu cât o imagine îndeplinește mai puțin postulatele stilistice ale picturii, cu atât va apărea mai bine pe pagina unei cărți Acest lucru duce la rândul său la confuzie în estimări; cu singularitatea și, în consecință, disponibilitatea rară a originalului și cu numeroasele reproduceri ale operei, impresia copiilor va afecta cu siguranță judecata valorii acesteia Și poate legat de acesta este fenomenul că pictorii noștri sunt acum mai înclinați ca niciodată să încalce limitele stilului dintre pictură și grafică și să mențină o imagine într-un asemenea spirit care ar fi potrivit pentru gravură sau gravură Aș dori să fac o sugestie: să reproduc imagini întotdeauna cu ramele lor Atunci poți vedea cum se gândeşte o impresie spaţială Și o fotografie nu poate și nu trebuie să ne ofere nimic mai mult decât un singur indiciu, care în acest caz ar fi și mai precis În același timp, ar împiedica reproducerile să pretindă a fi artă și să își revendice propria valoare estetică Desenul și tot ceea ce este de obicei reprezentat în el: fresce și covoare, mozaicuri și sticlă colorată - și kakemono japonez aparțin aici - lasă la vedere caracterul plat al purtătorului de imagine Ei pot deci, după cum am menționat deja, să facă abstracție din spațiul care înconjoară obiectele pictate, pot reprezenta un copac și animale fără a arăta terenul pe care stau: legătura în acest caz este suprafața desenului accesibilă simțurilor Dar chiar dacă desenul dorește să definească spațiul, este firesc ca nevoia lui de mijloace de perspectivă să fie comparativ foarte mică Nu trebuie să ne mire, așadar, că în arta japoneză, care a rămas întotdeauna arta desenului, nu s-au găsit unele dintre cele mai importante mijloace de perspectivă Pentru noi, bineînțeles, cu obiceiurile noastre altfel educate, ni se pare naivitate când pictorii și gravorii lor își forțează rândurile preferate de camere, table de șah, bănci să intre în adâncuri fără a scădea în lățime; măsurătorile precise dezvăluie uneori chiar și o creștere a lățimii Dar este evident că au simțit planul imaginii mult mai viu decât se potrivește cu obiceiul nostru; iar cerința de planeitate era de o importanță egală sau chiar mai mare pentru ei decât cerința de profunzime a reprezentării Numai tabloul, emancipând imaginea din plan, are nevoie de mijloace de perspectivă și le inventează; iar dominația sa a dus la faptul că ochiul nostru cere acum mai multă claritate în dezvoltarea profunzimii din desen Nu putem, așadar, să adoptăm acum libertățile gravurii japoneze, la fel ca măștile grecești pentru scena noastră; iar obiceiurile înseamnă adevărate limite în artă dacă dau naștere la tonuri diferențiale ascuțite și dăunătoare Dar inca grafica se va descurca bine dacă se abține de la mijloace de perspectivă extreme și prea intruzive și evită modelarea plastică Modul în care desenul, chiar și în reprezentarea adâncimii, își păstrează caracterul plat, rezultă din legea valorilor spațiale imediate Cel mai important este să excludem din prim-plan toate momentele individuale care se disting printr-o tendință intensă către aceasta, sau să le neutralizezi dacă nu pot fi evitate aici Tensiunile senzuale și tot ceea ce atrage direct privirea, este mai bine să le eliminați din prim-plan, sau în așa fel să le distribuiți și să le împrăștiați pe întregul câmp al imaginii, astfel încât întregul plan frontal să fie uniform Prin urmare, ar trebui să se evite desenul în prim-plan — și acest lucru este valabil pentru gravură, gravură, frescă, mozaicuri, desene pe mochetă și pe sticlă — la fel de mult ca și desenul cu mână liberă — trebuie evitat roșul aprins, mai ales într-o parte izolată a suprafeței, concentrată pete ușoare, contraste strălucitoare / totul compact și greu Sau, altfel, artistul trebuie, punând în prim plan masele de corpuri, să le uşureze greutatea; el trebuie să le îndepărteze fizicitatea importunată, refuzând orice modelare plastică sau dizolvând-o într-o combinație liberă de linii Modelele de aici sunt Whistler și Otto Fischer Vedeți cum interpretează grafic Otto Fischer pietrele care se află pe drumul de coastă care merge spre noi Cu cât sunt mai aproape, cu atât le modelează mai puțin - în cele din urmă, chiar la margine, acestea sunt contururi goale Georg Yan ar putea servi drept exemplu al contrariului: el nu ezită să ia în gravare impresia plastică a naturii Coincidența masei corporale și a luminii trebuie evitată în special: nota de credit de o sută de guldeni arată o armonie uimitoare, în care dizolvarea figurilor iluminate și prelucrarea plastică a celor întunecate se echilibrează reciproc De asemenea, este nepotrivit să se concentreze obiectivul într-un punct al prim-planului; un copac desprins sau o persoană din față dă prea multă profunzime: „rătăcitor” Tom — gravură — suferă acea greșeală de bază, că un bărbat care merge drept la privitor devine inevitabil punctul de plecare al ochiului; efectul său invers, de adâncire este prea puternic pentru o gravură, ar fi potrivit pentru o imagine Un efect avantajos, dimpotrivă, îl oferă împrăștierea în relief a figurilor pe întregul prim plan, pe care o întâlnim atât de des în Belé și în gravurile lui Dürer Cel mai important lucru este ca desenul să ofere uniformitate primului plan și să îndepărteze greutatea accentelor din acesta Pentru prelucrarea ulterioară a spațiului, există două metode Primul este de a evita complet momentele emoționante individuale din desen și de a extinde uniformitatea pe întreaga suprafață a imaginii Astfel, o nuanță gri-mat cu un creion este împrăștiată uniform pe întreaga suprafață și îi conferă un ton solid Sau păstrează, pe cât posibil, un fundal monocromatic, alb într-un desen sau gravură, și se mulțumesc cu un minim de linii: desenul devine atunci „arta abrevierilor, iar cel care a bătut acest cuvânt, Max Lieberman, este el însuși maestru al acestei școli; lucrarea sa cu un ac rece pe o placă de zinc atinge frumusețea sufletească a imprimeurilor lui Whistler Uneori, ei aliniază desenul cu o hașurare oblică care merge într-o direcție: așa, de exemplu, în gravurile italiene timpurii Sau pun vopsele care diferă ușor prin valoarea lor pentru profunzime, plictisitoare, decolorate, neînsuflețite; sau turnați culori interesante și pete de lumină, părți uniform distribuite, pe întreaga suprafață; sau nivelează culorile, amestecând același ton în toate O altă tehnică se reduce la acțiunea opusă, inversiunea: momentele de cea mai puternică emoție, calitățile vizibile și contrastele sunt transferate pe fundal Acesta este exact opusul metodelor de pictură În timp ce în imagine privirea cade mai întâi în prim plan, astfel încât spațiul se desfășoară cu ochii din față în spate, în desen, atunci când se folosește inversarea, punctul de plecare pentru ochi este în fundal, iar spațiul se desfășoară deja de la adâncime la privitorul În pictură, sublinierea este înainte, și ei au un efect respingător, de îndepărtare; când imaginea este inversată, ei stau în spate și se apropie Grafica modernă oferă exemple bune de acest fel, de exemplu, un orizont înalt și deasupra lui siluete puternic proeminente de oameni, animale, copaci într-un cer uniform luminos Pe aceeași bază a fost construit și cunoscutul covor Morbutter „moara în luncă*”, unde, în plus, în fâșia inferioară, roșeața soarelui apus sporește impresia de planeitate Sau în „povestitorul” — desenul lui Tom — o lună mare și strălucitoare apropie distanța, fundalul, dimpotrivă, este accentul optic al desenului, dinții ascuțiți ai munților, ieșind clar pe luminozitatea strălucitoare a cerului Slăbiciunea sentimentului stilistic în rândul contemporanilor noștri este probabil de vină pentru faptul că acest gen de compoziție, acceptabil doar pentru artele grafice, este adoptat de pictură;de exemplu, un orizont înalt cu siluete ascuțite deasupra lui, care face ca spațiul să se desfășoare din adâncuri înainte, face o impresie foarte neplăcută în pictură, unde cadrul încastrat plastic se pregătește pentru mișcarea inversă a privirii Dimpotrivă, kakemono japonez, al cărui cadru este doar o prelungire a suprafeței care poartă modelul , este destinat să examineze spațiul din adâncuri înainte, apoi-es să fie în plan de sus în jos și, prin urmare, banda superioară a cadrului este marcată în comparație cu cea inferioară cu o lățime mai mare Diferența dintre pictură și desen care a fost conturată duce la consecințe ulterioare, și anume, în tratarea și semnificația comparativă a elementelor formale, în continuare în aplicarea anumitor calități diferențiale și, în sfârșit, în alegerea subiectului: în studiu dintre aceste consecințe, opoziția va deveni clară în fața noastră Am unit în conceptul de „desen” al artei grafice un desen manual, un covor, o frescă de perete, o pictură în vază - pentru că au un postulat comun: păstrarea caracterului plat al suprafeței și pentru că desenul este tipic tocmai din punctul de vedere al acestui postulat și al implementării lui; acum vom vedea că această terminologie are o bază și mai profundă Ideea artei liniilor este asociată în special cu expresia „desen”; iar acest întreg grup, în comparație cu pictura picturală, ar putea fi caracterizat drept arta liniilor; nu în sensul că linia de aici trebuie neapărat să fie dominantă și nu se spune despre o singură linie de contururi, căci arta liniilor este și un joc de combinații de linii de umplere, ci în sensul că numai în lucrările acestui grup pot limbajul liniilor să se dezvolte cu putere deplină Și tocmai acest postulat general - pentru a păstra suprafața desenului pentru privire - ea și creează această oportunitate pentru linie O linie ne vorbește distinct doar atunci când se întinde de-a lungul unui plan Atunci ea și acțiunea ei sunt într-adevăr așa cum le vedem noi, iar mișcarea ei vizibilă îi oferă melodie Privirea o acoperă direct, iar modul de percepție senzuală este omogen Dimpotrivă, o linie în adâncurile spațiului nu înseamnă ceea ce vedem direct în ea; formele sale vizibile sunt interpretate prin intermediul altor momente: mișcarea ei aparentă este interpretată în perspectivă în mișcarea ei actuală, pe care nu o vedem, dar care nu își pierde semnificația; astfel, formele sale direct vizibile sunt un moment trecător și, prin urmare, au o forță emoțională mică; dar linia reinterpretată este simțită prea slab și se distinge prin prea puțină definiție senzuală pentru ca limbajul formei sale să devină foarte distinct Și de aici rezultă că tabloul, depășind suprafața de dragul adâncimii spațiale, reduce în mod necesar expresivitatea liniei; iar dacă într-o imagine o linie capătă tonul său plin, rezonant, se întâmplă per accident când există un perete în fundal, un covor coborât sau ceva de genul așa ceva, unde se află linia în proiecția sa Dimpotrivă, ceea ce numim desen, lăsând vizibil purtătorul plat al imaginii, conferă liniei acel fundal plat de care are nevoie ca element formal Într-un desen – dacă are un stil – citim direct limbajul liniilor, fără să ne pese de semnificația lor pentru a treia dimensiune și, prin urmare, înainte de interpretarea lor substanțială Și este clar că, cu cât desenul își păstrează mai clar fundalul, cu atât expresivitatea formală a liniei este mai puternică: cu cât, prin urmare, desenul sau gravura își pune liniile pe hârtie mai puțin, cu atât expresivitatea liniilor lor crește Fiecare artă vizuală începe cu desenul în acest sens larg al cuvântului; și prin urmare primitivii sunt atât de expresivi în liniile lor Când imaginea este ruptă de pe perete, aceasta duce la un stil nou, pictural Dar nu poate fi, în comparație cu arta liniilor, definită pur și simplu ca arta culorilor În pictură și culorile nu aparțin unei dominații nelimitate: stilul de pictură este mai degrabă caracterizat de o legătură strânsă între culoare și lumină, forma spațială și obiect La fel ca o linie, vopseaua de la bun început este chemată să apară în trei dimensiuni, să umple spațiul, să stea în raport cu obiectivul Într-o imagine, nu este vopsea lângă vopsea, ci un obiect colorat lângă un alt obiect colorat, un obiect colorat aici lângă un obiect colorat într-un alt loc din spațiu, adică nu unul verde lângă unul albastru, ci un copac verde pe un cer albastru Astfel, elementele inițiale ale picturii, în comparație cu elementele desenului, sunt deja complexe În desen, dacă dă spațiu culorii, cum ar fi, de exemplu, covorul, mozaicul, gravurile în lemn color și pictura pe perete, vopseaua cade pe suprafața vizibilă rămasă: aceasta rupe oarecum legătura cu obiectul, astfel încât un joc direct de culori apare Aici, prin urmare, este posibil să se omite toate relațiile interobiective mărunte: ca un singur obiect, datorită apropierii sau îndepărtării sale, sau datorită unui alt obiect, își schimbă nuanța colorată, pe măsură ce apare un joc de umbre și reflexii, înmuierea atmosferică a culorilor Nu degeaba toate acestea lipsesc în arta japoneză Dar, deoarece interesele picturii vizează tocmai acest lucru, se creează și o diferență în interpretarea culorilor: în artele grafice, vopseaua este mai abstractă decât în pictură, adică este mai capabilă să se desprindă de subiect și prin urmare evocă mai ușor o impresie cu forma ei Observăm în dezvoltarea artei italiene cum pictura își găsește treptat propriul stil și vedem cum expresivitatea formelor, în special a liniilor, ceea ce este uimitor la primitivi, scade în aceeași măsură Observăm în continuare cum, în lumea noastră culturală, tabloul începe să domine și, în același timp, se întâmplă ca și alte ramuri ale artelor plastice, spre a nu puțin rău, să se alăture stilului picturii Gravurile pe cupru și lemn vor să servească drept reproduceri ale picturilor, fără a se gândi la o traducere completă în limbajul graficii și își pierd neapărat propriul stil Și ca urmare a acestei dominații a imaginii, abilitatea de a simți și înțelege limbajul melodic al replicilor dispare din ce în ce mai mult, pentru a reînvia oarecum din nou chiar la ultima dată, probabil din cauza contactului cu arta japoneză În Japonia, arta vizuală a rămas întotdeauna grafică, iar aici linia își păstrează funcția independentă, nu o simplă acțiune decorativă, așa cum se crede adesea - a vorbi despre idealul caligrafic al japonezilor duce la neînțelegeri - nu, vorbește ca o continuitate a tonuri în mișcare în muzică Și vedem cu uimire cât de aproape intră în contact vasele grecești sau primitivii artei noastre cu arta pictorilor japonezi În desen, chiar și atunci când dă o imagine cu o anumită adâncime, planul fundalului ei este păstrat și, prin urmare, obiectivul va părea mai puțin perceptibil, ca să spunem așa, mai ușor, aerisit și, prin urmare, realitatea nu este așa apropiată și lipsită de greutatea ei Cerințele care apar din obiceiul realității nu sunt atât de convingătoare aici Dar asta înseamnă că desenul oferă mai puțină rezistență decât pictura la transfigurarea stilistică a formelor naturale Stilizarea este, până la urmă, o abatere de la norma obișnuitului în natură, care trebuie trăită ca o retragere pentru a evoca o impresie diferențială definită calitativ Și din moment ce în pictură lucrurile, datorită corporalității lor tactile, sunt prea aproape de real, abaterea de la realitate este dificilă, sau dă un astfel de ton de țipăt care nu se potrivește bine cu ansamblul emoțional În desen, lucrurile sunt mai puțin corporale și, prin urmare, abaterile de la realitate sunt percepute mai ușor și au un ton mai blând: iată un teren convenabil pentru stilizare Nu este nicidecum indispensabil, ci permis și dezirabil de dragul îmbogățirii mijloacelor artistice; intre timp, pictura, cu cat isi dezvolta mai mult stilul propriu, cu atat renunta mai mult la acest gen de calitati diferentiale Găsim, așadar, în epoca stilului grafic, o dragoste pentru transfigurarea stilizată a naturii; și în aceasta, primitivii intră în contact cu arta kakemono japonez, care, într-o măsură mult mai mare decât pictura noastră, folosește sonoritatea efectelor emoționale ale stilizării Uneori, unul și același artist poate observa acest moment de opoziție între pictură și desen, dacă îi comparăm grafica cu picturile sale; cel mai bine, poate, în Heinrich Vogler, care dă libertate înclinației sale vii pentru stilizare în desene, gravuri și modele de covoare, dar în pictură cu tact ferm o menține în anumite limite Al treilea corolar: alegerea diferită a subiectului Klinger are dreptate când afirmă că pictura este expresia perfectă a bucuriei noastre în fața lumii și că iubește frumosul și o caută de dragul ei, dar că frumusețea este și limita ei și ea trebuie să rămână mută în fața impresiilor de dizarmonie, groază, dezgust, pe care viața îl face și pe artist să le experimenteze, și pe care pentru a le recrea are nevoie de artă suplimentară, grafică Această diferență între pictură și desen este un fapt – cu siguranță nu în sensul că ar putea fi împrumutat direct din materialul artistic dat istoric Nu sunt puține tablouri care, nu numai în treacăt, ci și în sarcina lor principală, doresc să înfățișeze teribilul și revoltatorul Și nu toate desenele urmăresc imaginea părților umbre ale vieții Pentru a afirma fapte estetice, trebuie să ai întotdeauna ceva mai mult decât simpla capacitate de a le citi: trebuie să ai un sentiment evaluativ Aceste tablouri fac o impresie neplăcută, simțim în alegerea subiectului lor o încălcare a valorii Dimpotrivă, aceste teme pot conferi un farmec aparte desenului Poza le respinge, desenul le acceptă, deși, desigur, nu le cere În acest sens vorbim de o diferență reală Cum să explic? Punctul de plecare al lui Klinger mi se pare corect El notează că muzica și poezia pot transmite aceleași impresii ca desenul, dar nu sunt disponibile pentru pictură și arte plastice El vede motivul în faptul că astfel de teme de „imagine în poezie, dramă, muzică sunt permise, chiar necesare pentru ei, pentru că fantezia nu este neapărat legată de ele, chiar dacă apar cu toată puterea lor În impresiile concomitente și succesive ale dezvoltării care îi pregătește, precum și în anticiparea rezoluției viitoare, ei nu pot acționa singuri, de la sine, ca chintesența dezgustătorului, ci rămân mereu un membru firesc al întregului pregătit A da mâncare imaginației noastre în același timp, în timp ce percepem ceva în sine dezgustător, este punctul esențial care o face capabilă de o reprezentare foarte artistică Aceste momente - îl citez în continuare pe Klinger - sunt prezente în grafică, care, de exemplu, se poate descurca fără culori, această parte cea mai necesară a impresiei generale chatleniya produsă pe noi prin natură Suntem siliți, cu o impresie monocromatică, să recreăm culorile lipsă Ri- Imaginea lasă un câmp larg pentru fantezie pentru a completa în culori imaginea Mai mult, desenul poate interpreta atât de liber forma plastică corporală încât fantezia trebuie să completeze și aici; el poate izola obiectul reprezentat în spațiu atât de mult încât fantezia însăși trebuie să creeze un decor pentru el Imposibilitatea de a vedea lumea altfel decât în culori, forme, spațiu, obligă fantezia noastră, în același timp cu impresia vizuală a ceva respingător, să suplimenteze aceste trei condiții, iar în această activitate nu numai că se îndepărtează de urât, dar primește și impresia acelei lupte cu urâtul care este rădăcina poeziei” Așa spune Klinger, nu cred că îl putem urmări până la capăt Împotriva justificării sale apar două feluri de obiecții În primul rând, aceasta: desigur, trebuie făcută o abstracție de la teribil în subiect, dar este imposibil în forma pe care o pretinde Klinger Nu o dată am avut ocazia să subliniem că imaginația creativă liberă a privitorului nu completează tabloul sau, dacă o face, dăunează Creația artistului trebuie să fie completă și să nu lase nimic pentru finalizarea jocului liber și arbitrariul privitorului Dar o operă de artă poate avea o completitudine interioară, chiar dacă nu este terminată din punctul de vedere al unei reproduceri a realității Dacă nu există vopsea în desen, modelarea plastică și localizarea lăsate nedefinite, atunci acest lucru se datorează faptului că aceste puncte ar trebui lăsate fără atenție și nu pentru a oferi de lucru privitorului Desigur, văd obiectul din gravură nu în culorile hârtiei și cernelii: iarba nu este gri, pâinea nu este albă, copacii nu sunt cu frunze mărginite cu o dungă neagră, dar rezultă de aici că Văd peisajul în culoare, că îl pictez în fantezia mea? Această concluzie se face constant; dar acest lucru este neadevărat Urmăriți-vă cu atenție pentru a vedea dacă culorile apar într-adevăr în fantezie Nu văd peisajul alb-negru, nu-l văd, iar la culoare, mă abat de la culorile obiectelor Și exact la fel, dacă desenul lasă forma plastică nedefinită, obiectul nu este plat în fața mea, dar imaginația mea nu creează, suplimentând-o, o modelare arbitrară: îl las mai degrabă la fel de nedefinit pe cât îi dă artistul, Mă abate de la acest semn fizic La fel, dacă nu există localizare, nu completez în mod arbitrar spațiul Ceea ce tentează la această concluzie eronată este prejudecata adânc înrădăcinată că principalul lucru în artă este percepția senzuală Am respins această dogmă din mai multe motive Suplimentarea desenului cu fantezie liberă, așadar, nu are loc, sau nu corespunde intenției artistice; artistul nu dă spațiu imaginației noastre; în felul acesta nu se face abstracție din momentele urâte dintr-o operă de artă Da, simpla distragere a atenției mi se pare și o justificare insuficientă pentru prezența acestor conținuturi în imagine Doar o comparație cu muzica și drama poate arăta ceea ce mai lipsește: trebuie să existe o depășire a disonanței, rezoluției și reconcilierii – aș vrea să spun „catharsis”, dacă frumosul cuvânt al lui Aristotel nu deveni de neînțeles din multe încercări de a-l interpreta Impresia teribilului trebuie să-și găsească rezoluția și purificarea în momentul avântului dionisiac Oroarea nu este înfățișată de dragul ei, ci ca un impuls de a o depăși Deci, spunem: dacă arta plastică vrea să înfățișeze dezgustătorul și teribilul, nu în treacăt, ci ca subiect principal, abstracția din ea trebuie să fie posibilă; ci o distragere a atenției într-un moment pe care artistul însuși o creează și nu o lasă în seama creativității spectatorului Și această distragere trebuie să însemne atât depășire, cât și catharsis Dar nu este greu de indicat posibilitatea unui astfel de moment Dacă el trebuie să dea o depășire a subiectului principal, atunci el însuși nu poate fi subiect, ci trebuie să fie formal Forma – în sensul în care folosim cuvântul – ar trebui să distragă atenția de la teribil în obiectiv și să rezolve disonanta lui Faptul că ea este capabilă de acest lucru se bazează în cele din urmă pe faptul că forma și obiectul în experiența estetică devin eponime, datorită impresiilor lor emoționale, și astfel pot intra în orice relație unul cu celălalt, printre altele, în relația de antiteză Reprezentarea urâtului este deci permisă în artă atunci când forma suportă depășirea obiectivului Și acum revenim la întrebarea noastră: de ce este posibil acest lucru mai degrabă în desen decât în pictură? Într-un desen, obiectivul nu este atât de tangibil corporal, deoarece desenul, chiar dând profunzime de perspectivă, își păstrează totuși caracterul plan; lucrurile își pierd gravitatea realității în ea Și, prin urmare, atrag mai puțină atenție asupra lor decât obiectivul din pictură, din care, datorită apropierii sale obsesive de real, privirea și gândul nu se pot smulge, pentru că stă în fața noastră aproape ca un fragment de realitate Dar de aici rezultă că în desen abstracția din motivul obiectiv este poate mai ușoară decât în imagine și cu atât mai ușoară, cu atât mai obiectivă în desen este în același timp slăbită de abstracțiuni Mai mult, am arătat că în desen formele au o mai mare independență față de subiect decât în pictură Liniile se întind direct pe purtătorul imaginii, simțite ca un plan, iar culorile se revarsă peste acest plan, formând un joc de combinații: asta le detașează oarecum de obiectul din spațiu Pentru pictură, dimpotrivă, după cum am văzut, este caracteristică legătura strânsă dintre culori, lumină, spațiu și obiect Aici linia, lumina și culoarea nu acționează așa cum sunt percepute direct, ci așa cum sunt stabilite în sensul lor obiectiv Din această diferență dintre pictură și desen, pe care am putea-o deduce din diferitele direcții ale postulatelor lor spațiale, rezultă că desenul, mai ușor decât pictura, poate plasa forma și obiectul într-o relație antitetică; dar o asemenea atitudine este necesară pentru a pentru a depăşi armonios disonanţa conţinutului Ambele condiții pentru admisibilitatea dezgustătorului în arta plastică - și anume, posibilitatea de abstracție din disonanța impresiei obiective și posibilitatea de catharsis în valorile formelor - ambele sunt mai ușor de îndeplinit în desen decât în pictură; și de aceea arta picturii, când și-a găsit propriul stil, evită astfel de subiecte, în timp ce acestea pot ridica desenul la o înălțime deosebită Îl atrag către cele mai înalte realizări; în ce măsură se poate ridica aici arată acea foaie minunată, despre care am vorbit deja o dată, „lupta oamenilor” a lui Antonio Pollaiuolo, unde oroarea morții este cu totul depășită și dizolvată în exultația dionisiacă a replicilor ritmice Am ajuns la rezultatul că această opoziție între pictură și desen, alegerea diferită a obiectelor, își are originea în ceea ce am stabilit ca principală diferență: în diferența în postulatele lor spațiale; și de aici vedem cum cerințele aparent nesemnificative ale stilului, ramificandu-se, se răspândesc în toate momentele de acțiune, iar o mică diferență inițială crește într-o opoziție clară de stiluri pretutindeni PARTEA A ȘAPTEA Impresionismul în artele vizuale AII IMPRESIONISMUL ÎN ARTE FELICE Trebuie să răspundem la întrebarea ce înseamnă impresionismul, care este justificarea lui și valoarea sa estetică Într-o mișcare atât de profundă și prelungită, se poate presupune că nu doar motive extra-estetice o determină, ci că se bazează pe o anumită tendință estetică, care, deși nu este singura corectă, așa cum se susține așteptată de teoreticieni, dar totuși pe picior de egalitate cu tendințele opuse, care deci, ca posibilitate, se ascunde în fiecare înflorire a artei și s-a realizat uneori în alte vremuri și în alte latitudini ale artei Acest lucru este în armonie cu faptul că impresioniștii moderni găsesc rudenie în arta japoneză, sau la primitivi, sau chiar în reprezentanții de mai târziu ai artei noastre, de exemplu, în unele lucrări ale lui Rembrandt, Franz Hals, Velasquez Cu toate acestea, impresionismul modern are și o originalitate incontestabilă Ea, la rândul său, indică faptul că, pe lângă această tendință estetică generală, trebuie căutat un motiv special, adică un motiv extra-estetic, pentru o condiție suplimentară a formei moderne de impresionism De ce se realizează această tendință, mereu dată în posibilitate, tocmai astăzi și de ce se află astăzi într-o mișcare atât de furtunoasă? Impresionismul trebuie să răspundă nevoii speciale a vremii, care, în procesul de adaptare necesară, lasă asupra sa amprenta originalității sale Dar o asemenea nevoie timpul ar trebui să afecteze nu numai arta, ci și alte domenii ale culturii și vieții și acolo să-și găsească satisfacția cuvenită și astfel impresionismul modern intră într-o relație de rudenie cu alte manifestări ale vieții și culturii moderne „De aceea, analiza nu trebuie să confunde tendința estetică, care stă în general la baza impresionismului, și motivul extra-estetic, nevoia timpului, care determină particularitatea modernă a acestei tendințe La aceasta se adaugă un al treilea, care necesită și un studiu separat: teoria impresionismului în impactul său asupra practicii Orice tendință artistică își găsește teoreticienii care o justifică și își dovedesc dreptul exclusiv de a domni Practica artei, este adevărat, o precede, iar teoria o urmează ;cu toate acestea, aceasta din urmă are și o semnificație pentru practică și o influențează Teoria de obicei nu prinde principalele cauze ale mișcării, iar în impresionism este, fără îndoială, cazul că „motivul” artei trebuie căutat în practica ei, și nu în teorie Dar tocmai pentru că teoria nu coincide cu practica pe care vrea să o justifice, că nu provoacă modificări cunoscute în tehnici mormăind și seduce la extravaganțe Prin urmare, multe dintre ciudateniile impresionismului modern trebuie atribuite teoriei sale și nu sunt legate direct nici de tendința estetică principală, nici de motivul nevoilor moderne Dintre aceste trei puncte, principiul estetic al impresionismului ne interesează cel mai mult aici, deoarece semnifică una dintre căile posibile către arta plastică Dar pentru a o considera separat, trebuie să scădem acțiunea celorlalți factori din fenomenele modernității și, prin urmare, să încercăm mai întâi să le determinăm Nu este greu să descoperi o notă specific modernă a impresionismului A apărut din nevoia arzătoare a epocii, trebuie ne vom întâlni în alte domenii ale artei și în alte manifestări ale timpului nostru Desigur, nu pare în același grad, dar dacă alegeți punctul de cea mai înaltă dezvoltare, este imposibil să faceți o greșeală în el O astfel de extremă este reprezentată în pictură de acea tendință care se autointitulează neoimpresionism sau punctillism și pictură descompozițională și care vede pe bună dreptate în sine desăvârșirea impresionismului modern: construirea unui tablou din pete colorate care se află în continuare incoerent, mozaic și brusc unul altuia Tranzițiile treptate ale culorilor sunt evitate Forma spațială dizolvată și fragmentată; evitați continuitatea contururilor, continuitatea în îndoirea suprafețelor; și numai cu dificultate, privind imaginea, armonizăm elementele spațiului într-un singur întreg Esența spațiului, la urma urmei, este continuitatea; pictura cu puncte pervertează spațiul, făcându-l discontinuu Același lucru este valabil și pentru lumină; esența luminii difuze este continuitatea; se răspândește în natură cu tranziții moi, mereu conectate peste lucruri, peste înălțimea și adâncimea formelor spațiale și umple aerul zilei cu claritatea sa uniformă strălucitoare; iar pictura descompozițională descompune continuitatea împrăștierii luminii: o clipire agitată, trosnitoare plutește în aerul picturilor ei, iar lumina cade asupra lucrurilor în descompunere și în reflexe sonore Teoreticienii impresionismului exprimă opinia că acești moderniști sunt pictori ai luminii prin excience; cum o astfel de opinie s-ar putea întâlni cu simpatie, este greu de înțeles Ele dau iritatii usoare, dar nu usoare; în acelaşi fel li se putea atribui gloria înfăţişării spaţiului Continuitatea este, până la urmă, esența luminii, așa cum este și a spațiului Mai ales în acest caz, dacă lumina – și este capabilă de asta – trebuie să preia o funcție simbolică în pictură – dematerializează, spiritualizează „Lumina este haina Ta în care Te-ai îmbrăcat* În pictarea punctelor se întâmplă exact invers: lumina se materializează singură, se așează, ca ceva grosolan material, în aer și pe lucruri Ceea ce este exprimat aici într-o formă extremă, ne întâlnim în peste tot într-un grad mai slab, la fel de modern în impresionismul zilelor noastre: tendința de a evita continuul Suprafața netedă a plasticului lasă loc unei suprafețe rugoase, pe care rămân urme exagerate de muncă „Smooth”, este disprețuit Pictura netedă devine o înjurătură Întâlnim și analogii în muzică: compozitorii evită continuitatea configurațiilor tonale, alungă melodia: consonanțe individuale sau fragmente ale unei melodii se află mozaic una lângă alta Și peste tot în viața modernă , s-au subliniat pe bună dreptate analogii cu acest fenomen, iar stilul aforistic al unora dintre filozofii noștri a fost comparat cu acesta Deci, am găsit o notă modernă particulară a impresionismului într-o descompunere radicală a continuității Dar ce înseamnă, ce scop urmărește? Dacă luăm în considerare lucrurile în mod abstract, atunci, pe baza faptului că tot ceea ce este legat este condiționat de memorie, s-ar putea ajunge la concluzia că scopul aici este de a elibera memoria, că aceasta este salvată de munca de stocare a datelor anterioare în sine, deoarece păstrarea lor este plictisitoare, pentru că oamenii trăiesc doar în prezent, poate și pentru că slăbiciunea senilă a memoriei face ca acest lucru să fie necesar timpului nostru Sau, poate, vederea estetică a obiectului ar trebui să fie facilitată de faptul că fiecare element, fără legătură cu ceilalți, devine disponibil pentru percepție directă Dar prima sugestie ar putea apărea pentru epopee sau pentru filozofie, iar a doua, poate, pentru muzică; dar chiar și aici ambele sunt false Descompunerea continuului este doar o metodă de reprezentare: o înțelegere creativă secundară a unei opere este imposibilă aici fără coerența ei Într-o narațiune impresionistă, situațiile individuale trebuie totuși reunite din nou într-un întreg, iar filosofia aforistică caută linii largi de legătură S-ar putea spune cu mare dreptate așadar: aici cele mai mari pretenții sunt puse pe o sinteză bazată pe memorie: este necesar să se mențină legăturile, în ciuda fragmentării expunerii In muzica e la fel: trebuie să existe în sfârșit o sinteză a momentelor succesive, dar melodia este cea care o poate facilita Atunci când combinațiile melodice sunt evitate, sinteza este împiedicată de aceasta, fără a elimina necesitatea acesteia Și în general s-ar putea argumenta că metoda impresionistă prezintă cerințe nu mai mici influenţează asupra facultăţii sintetice a subiectului perceptor şi nu facilitează în nici un fel munca acestuia Și mozaicul impresioniștilor trebuie privit ca un întreg, iar acest lucru nu este mai ușor decât într-un tablou Bellini Impresionismul nu scutește deloc privitorul de construcția unui obiect estetic; el cere conexiuni și în același timp dă mai puține instrucțiuni El nu evită legătura generală a elementelor între ele; el evită doar un fel special al acestei conexiuni: continuitatea Continuitatea înseamnă că fiecare moment este pregătit de alții și ea însăși îi pregătește pe alții Ne așteptăm la asta și ne aduce așteptarea unor alte momente Ne așteptăm pentru că a fost deja dat parțial în cele dintâi Continuitatea este identitatea parțială a elementelor care se ciocnesc Pentru a evita continuul înseamnă a evita pregătirea momentelor individuale; fiecare moment vine apoi pe neașteptate și acționează ca un șoc Cu o conexiune continua, trecerea de la unul la altul este putin vizibila, unul aluneca usor, contopindu-se in celalalt; într-un ritm intermitent, schimbarea se face în șocuri, iar fiecare pas este un șoc În timp ce continuul este perceput cu ușurință și netezime, percepția discontinuului este întâmpinată constant cu rezistență, iar fiecare impresie, nepregătită și neașteptată, acționează cu toată forța ei iritantă Se pare că sunt create în mod deliberat rezistențe, care trebuie depășite din nou Stimulii intermitenți sunt mai puternici decât cei care curg uniform; aceasta este o lege universală a experienței Prin urmare, fiecare percepție irită și excită cu atât mai mult, cu atât este mai puțin pregătită În descompunerea continuului, găsim astfel un mijloc de a irita mai puternic nervii în viziunea de sens Și dacă descompunerea continuului acționează ca un principiu metodologic al impresionismului modern, atunci putem putem concluziona despre necesitatea unor iritații nervoase puternice; putem spune că timpul nostru, mai mult ca niciodată, tânjește entuziasm și iritații puternice, iar tipul modern de impresionism înseamnă o adaptare la aceste pofte ale epocii • Că nu ne-am înșelat, acest lucru este confirmat de cea mai superficială privire asupra alegerii subiectului în arta impresionistă modernă Adevărat, artiștii și teoreticienii acestei tendințe susțin în unanimitate că sunt complet indiferenți față de obiectiv, dar practica îi condamnă de minciună Preferința lor pentru zone de conținut bine definite nu poate fi refuzată Și asta în așa măsură încât artiștii dintr-o direcție complet diferită, doar datorită alegerii subiectelor, par să aparțină cercului impresioniștilor și sunt clasați printre ei Trebuie doar să compar numele unora dintre principalii lor reprezentanți și vom observa că prevalența subiectelor cunoscute nu poate fi întâmplătoare: Manet, Degas, Ropa, Toulouse-Lautrfk, Slevogt, Louis Corinth, T T Heine, Aubrey Beardsley , Rodin, Heinrich Zille Obiectul pe care ei îl aleg trebuie să irită Preferă aspru, sclipitor, înțepător, dezgustător, vulgar Ceea ce a fost odată Madona, prostituata îi servește pe moderniști Dar ideea aici nu este voluptatea - asta ar fi prea inofensiv Anormalul și pervertitul au un efect mai puternic; calități sexuale diferențiate ascuțite - Salomeea este unul dintre subiectele preferate din timpul nostru - sau eroticul ar trebui să devină un semn al gustului rafinat Folosesc dezgustul pentru a gâdila nervii, pictează viciu și vor doar pentru că se simt provocați sau pentru că miroase urât „Les Misérables of Berlin” de Heinrich Zille nu trebuie să ne atingă sau să servească drept acuzație socială, nu, sunt doar un instrument puternic care gâdilă nervii, decăderea lor oferă un stimul pentru artă, iar în desenele lui Zille lipsește rareori un dulap , Ahile al său face o poveste indiană din Iliada Această alegere a materialului confirmă interpretarea noastră a tehnicilor Amândoi sunt de acord între ei, și în măsura în care moderniștii au un stil: grosolănia zgârietoare a obiectului corespunde asperității tehnologiei În materie, acesta este rezultatul alegerii, de aici rezultă că efectul stimulator al formei nu este un efect secundar accidental, ci un calcul conștient Și cu aceasta putem pune capăt întrebării trăsăturilor impresionismului modern, pentru care căutam un motiv extra-estetic Am vorbit despre afinitatea artiștilor moderni cu unele fenomene din alte epoci și amploarea artei, care i-a forțat să fie incluși în conceptul extins de impresionism Dacă căutăm trăsături comune, atunci vom găsi și acolo o descompunere a continuității, numai că nu într-o formă atât de extremă ca la moderniști și, în plus, nu ca scop ultim, obiect de căutare, ci doar întâmplător, ca o posibilitate simplă Japonezii desenează un tufiș de bambus și nu se simte obligați să descrie legătura dintre frunze și ramuri Dar, de obicei, aceste libertăți nu sunt folosite în așa măsură încât imaginea să primească ceva brut și stimulant; numai dacă tema o cere, apar efecte asemănătoare, ca și la moderniștii noștri: caricaturistul, de exemplu, rupe liniile exterioare și interioare în așa fel încât privirea care repetă desenul, care caută legături, se poticnește constant, întâlnindu-se obstacole Deci, găsim în toate manifestările impresionismului admisibilitatea descompunerii continuului; și, ca trăsătură a formei sale moderne, utilizarea extremă a acestei posibilități datorită tendinței predominante la iritații nervoase puternice Prima definiție generală ne conduce în primul rând la o caracterizare negativă a tendinței estetice care stă la baza impresionismului în general Dacă ne amintim că conexiunile spațiale, temporale, cauzale, substanțiale și logice și medierea obiectivului sunt importante tocmai din punct de vedere empiric, atunci această libertate înseamnă că impresionismul se eliberează de conexiuni cu vederea empirică a obiectului reprezentat Acest lucru în sine ar putea părea un avantaj, o economie înțeleaptă a forțelor artistice Dar până nu definim impresionismul în termeni pozitivi, rămâne problematic dacă aceste libertăți pot fi în concordanță stilistic cu orice design în artă Teoria modernă a impresionismului se bazează pe prejudecata larg răspândită că arta este o chestiune a simțurilor, acțiunea finală și scopul ultim al artei este viziunea senzuală; este, strict vorbind, o dezvoltare consistentă – până la absurd – a acestui gând Desigur, percepția senzorială este o condiție necesară pentru percepția estetică; prin urmare, adevărul și minciuna sunt amestecate în această teorie Putem, urmând-o, să pornim de la faptul că spectatorul, care examinează un obiect, de obicei nu știe exact și nu poate fi conștient de ceea ce este perceput direct de ochi Impresiile imediate ale simțurilor sunt în mod obișnuit supuse interpretării, formând relații inter-obiective, iar interesul empiric este atât de mult ocupat de ele încât este nevoie de un efort special de gândire pentru a găsi din nou datele primare și chiar și acest lucru se poate face doar cu dificultate Văd o suprafață înzăpezită în fața mea, o parte la soare, o parte la umbră In ce culori? Ei bine, bineînțeles, zăpada este albă, iar umbra este întunecată, ceea ce înseamnă că suprafața iluminată de soare este albă, iar cea de la umbră este o culoare albă întunecată, adică gri De fapt, nu este așa: ceea ce am interpretat pentru o umbră a fost un albastru ușor Dar culoarea văzută în interpretarea mea se transformă în alb, care îmi este cunoscut pentru culoarea zăpezii, plus efectul de umbră Astfel, cunoștințele despre proprietățile și relațiile obiectului iau locul impresiei primare Și așa întotdeauna Dacă văd un copac în același loc la ore diferite, dimineața, la prânz, seara, atunci nu numai că cred că acesta este același copac, sunt și sigur că și-a păstrat calitățile neschimbate, că frunzele au aceeași culoare ca și mine, deși într-o altă culoare iluminare, percep direct în ele una și aceeași culoare De fapt, văd de fiecare dată o calitate colorată diferită, dar în interpretarea mea devine acea culoare care este vizibilă într-o lumină clară, pe care o știu sigur, care - cel mai bine observabilă și distinsă - servește ca semn distinctiv al unui copac și plus la ea ora de influență a zilei Și în cea mai mare parte suntem siguri că vedem acele culori pe care nu le percepem cu adevărat, ne gândim, privindu-le, acum la trăsături obiective: impresia primară este interpretată, devenind alta, care este o trăsătură obiectivă, plus un interobiectiv modificarea acestuia Văd o maronie asemănătoare mușchiului: dar cunoscând acest copac, cred că văd verdele tânăr, deschis al fagului, plus lumina apusului La fel este și cu formele spațiului: aici nu vedem ceea ce gândim În timp ce în realitate văd o elipsă foarte îngustă, cred că percep direct un cerc în poziție laterală Aici se află o mare dificultate pentru artistul plastic Când dorește să transmită o particulă a naturii, cunoștințele sale despre obiecte merg înainte; ia culori și forme spațiale a căror prezență o cunoaște cu adevărat și atunci este dezamăgit, pentru că munca lui nu reușește Dar eșecul îl învață și, pas cu pas, găsește calea care duce de la cunoaștere înapoi la datele imediate ale sentimentului Dar această cale a științei – prin eșecuri – este foarte lungă și uneori întreruptă de obiceiuri obscure; prin urmare, este de înțeles că artiștii noștri trebuie să facă toate descoperirile noi; cât de uimit a fost când, cu câteva decenii în urmă, pictorii au observat culoarea umbrelor Ajungem astfel la postulatul că artistul nu trebuie să aducă în imagine cunoștințele sale despre lucruri, ci doar impresiile sale senzoriale imediate; trebuie chiar să se separe de ceea ce știe despre obiect și de ceea ce se strecoară atât de ușor în imagine, dând drept percepție directă Un lucru din depărtare nu trebuie să trădeze că artistul își cunoaște aspectul în apropiere, culorile peisajului la amurg nu ar trebui să arate că artistul știe ce sunt lucrurile la prânz; iar ceea ce este în umbră trebuie desenat așa cum apare imediat a fi în umbră, și nu așa cum o recreează analiza înțelegerii empirice Se poate recunoaște condiționat semnificația acestui postulat, deși nu determină deloc cele mai înalte valori estetice Se referă doar la un mijloc excelent de reprezentare a obiectelor; dar obiectele nu sunt principalul lucru în artă; iar această metodă de reprezentare nu este în niciun caz exclusiv eficientă și deci singura admisibilă Teoria senzaționalistă a artei, desigur, privește lucrurile diferit Arta plastică, în opinia ei, este crearea de forme pentru ochi, se adresează doar sentimentelor; de aceea trebuie să excludă tot ce este rațional și să urce înapoi la impresiile senzoriale imediate În acestea, încă neinterpretate și nereinterpretate de rațiunea empirică, datele primare ale simțurilor, avem în fața noastră privirea cea mai pură; artistul reușește să o prindă și să o surprindă într-o poză, atunci și numai atunci, în opinia acestor teoreticieni, se naște o operă de artă Toate acestea sună foarte bine; s-ar putea întreba doar, poate, cui este destinată, ca urmare a acestei lucrări, viziunea pură Probabil pentru privitorul imaginii Cum așa? Dacă artistul a reușit să capteze date senzoriale imediate, privitorul nu stă atunci în fața operei sale ca în fața naturii însăși și se va întâmpla din nou același lucru: impresiile senzoriale imediate vor fi interpretate imediat, transformându-se în semne și relații obiective în mod exact? la fel ca aceasta are loc în fața realității? Și cu cât mai repede, cu atât mai bine, artistul va putea surprinde și surprinde ceea ce vede direct? Dar în acest fel, acest dispozitiv realizează exact opusul a ceea ce se așteaptă senzaționalismul estetic: privitorul nu ajunge la o vedere pură, nu se oprește la senzual, impresiile vizuale au un caracter de tranziție și se transformă imediat și imperceptibil într-un mod rațional- interpretare obiectivă, ca în luarea în considerare a realului Cu cât artistul reușește mai bine să-și expulzeze cunoștințele despre atributele și relațiile obiective din imagine și să transmită impresiile senzoriale direct primite, cu atât mai mult merge să întâlnească cunoștințele empirice ale privitorului și îi facilitează o reinterpretare obiectivatoare, adică o renunțare la impresiile senzoriale Imaginați-vă o fotografie color care a atins perfecțiunea tehnică: aici s-a atins idealul viziunii pure, nicio cunoaștere a lucrurilor nu distorsionează impresia, imaginea dă literalmente aceleași date imediate ca natura, dar din acest motiv, ca și natura, este supusă la o interpretare obiectivatoare Același lucru trebuie să se întâmple și cu tabloul unui artist dacă acesta îndeplinește perfect postulatul viziunii pure: aici, este adevărat, există impresii senzoriale directe, dar ele se răspândesc și nu rămân în sufletul privitorului, se transformă discret în obiectivul lor sens Iar eforturile artistului nu ar duce decât la rezultatul că obiectivul devine clar – exact ceea ce nu își dorește Ei s-au străduit pentru o viziune pură asupra lucrurilor, dar lucrează pentru cunoașterea lor Prin urmare, pentru a satisface cerințele teoriei, trebuie făcută o corecție Este necesar să se prevină ca datele direct-senzoriale, găsite cu greu de artist, să se estompeze imperceptibil în privitor și să fie supuse reinterpretării empirice Prin urmare, trebuie să aprobăm toate mijloacele la care recurg artiștii pentru a păstra priveliștea în starea inițială Dar acest lucru se realizează prin exagerarea diferenței dintre impresiile senzoriale imediate și reinterpretarea lor obiectivă Prin urmare, toate exagerările sunt binevenite Dacă artistul transmite, de exemplu umbrele de pe zăpadă nu sunt chiar așa cum le vede el direct, într-un ton ușor albastru, dar exagerează culoarea umbrelor, dă culori dens saturate în loc de nuanțe deschise - atunci vopseaua rămâne, nu dispare într-un interobiectiv interpretare – tocmai pentru că, luată în mod obiectiv, nu are sens, iar privitorul o observă Acesta este ceea ce ai nevoie; în felul acesta primeşte pur din raţionalitate viziunea și, odată cu ea, plăcerea artistică Sau dacă artistul a descoperit că delimitarea corpurilor aproape că dispare în lumina clară a soarelui — o lumină ascuțită descompune oarecum contururile — să se ferească de a imita literalmente natura, altfel descoperirea lui ar rămâne la fel de imperceptibilă pentru privitori ca și fenomenul însuși în realitate; am fi siguri, examinându-i tabloul, că vedem obiecte bine definite în soare, pentru că această vedere ne-ar fi familiară și ar trece imediat în cunoștințele noastre despre lucruri, ar fi tradusă în limbajul rațiunii empirice Dimpotrivă , artistul va face bine, dacă se exagerează atât de mult vagul contururilor în lumina soarelui și prezintă fenomenul într-o formă atât de grosolană încât orice spectator rămâne uluit și nu se poate abține să observe liniile sfâșiate și vagi: în felul acesta el va fi răsplătit cu harul viziunii pure și salvat de starea fatală a gândirii obiective Nu puține sunt picturile în rândul artiștilor contemporani care în singurul mod posibil satisfac cerința senzaționalismului: exagerează atât de mult diferența dintre impresiile senzoriale și interpretarea lor obișnuită, încât devine vizibilă pentru privitor Dar ce câștigăm făcând asta? Putem fi într-adevăr strânși înapoi în starea vederii inițiale și ținuți în ea, astfel încât să fim complet cufundați în percepția senzorială pură? Cred ca nu Ca să nu mai vorbim de faptul că calitățile senzoriale propuse nu sunt nicăieri în realitate în concordanță cu datele originale - desenează, de exemplu, umbre prea groase, albastre - sunt împiedicate de o circumstanță: aceste elemente exagerate ale vederii nu fac, de fapt , să devină pentru noi o experiență senzorială căreia ne-am dărui naiv; cu siguranță îi tratăm cu reflecție, ca spectatori, îi examinăm ca pe ceva străin Le privim cu curiozitate, de parcă ar fi o nouă descoperire, cu curiozitatea unui psiholog sau a unui pictor-tehnician, întrebându-ne dacă artistul a înțeles un fenomen greu de înțeles Ceea ce este el Nu l-am prins tocmai, vedem imediat: natura nu se comportă niciodată atât de nepoliticos De asemenea, știm că dacă artistul l-ar fi înțeles cu precizie, atunci Fenomenul ar fi la fel de puțin vizibil în imaginea lui ca și în natura însăși Și așa ne uităm doar dacă a prins cel puțin corect direcția și tolerăm grosolănia exagerată, așa cum se scuză exagerarea desenelor pentru demonstrații științifice: fără exagerări, nici măcar nu ar putea fi demonstrate Artistul nu ne dă starea vederii primare, ne-o arată: ne oferă cunoașterea acestei stări Percepția senzorială este încă tranzitorie; nu se poate, este adevărat, să se dizolve fără urmă în interpretările obiective obișnuite, ci se dizolvă în obiectivarea stărilor mentale Și când ne plimbăm printre variegația grosieră a unor astfel de imagini, ne simțim ca și cum am fi într-un cabinet de științe naturale, unde embrionii disecați sunt așezați în borcane cu alcool Aceste imagini nu sunt altceva decât preparate științifice, și anume embrioni disecați de vederi care au fost păstrați artificial într-o stare în care nu ar putea rămâne dacă ar fi în viață Este nefiresc și imposibil să păstrezi spectatorul în pură senzualitate Tranzitivitatea este o caracteristică esențială a impresiilor senzoriale Ele se transformă inevitabil în gândirea la obiecte, la un fenomen psihic, sau altfel într-o impresie emoțională Spuneam mai sus că ele există doar de dragul acestuia din urmă Pictura, care trebuie să se conformeze teoriei actuale a impresionismului, are, mi se pare, un singur merit: dovedește în cel mai clar mod absurdul senzaționalismului estetic Dacă excludem din arta modernă toate extravaganțele care apar din nevoia de iritații nervoase puternice și toate consecințele tentației senzaționaliste teorie, într-un cuvânt, tot ceea ce este cauzat de motive străine artei, atunci vom rămâne cu tendința estetică generală a impresionismului, pe care am descris-o deja din latura sa negativă, spunând că se eliberează de legătura cu empiricul luarea în considerare a obiectivului Care este sensul său pozitiv? Când compar tot ce e mai bun pe care l-au produs contemporanii noștri cu desenele cu pensula impresioniste japoneze, cu schițele și gravurile lui Rembrandt, cu picturile lui Franz Hals, cu Velasquez sau Wilhelm Busch, constat că au un scop comun: să evoce, prin mijloace speciale, o impresie de obiect deosebit de vie Dar, în același timp, ei nu urmăresc deloc o reprezentare senzuală a aspectului unui obiect, ci doar o impresie discretă, insensibilă: să o întărească cât mai mult - acesta este scopul lor Acești artiști nu doresc să arate care sunt proprietățile obiective ale unui lucru sau fenomen, cu ce trăsături distinctive sunt ele pentru a fi luate în considerare empiric; nici nu vor să arate cum un lucru apare direct simțurilor, așa cum apare în percepția pură — nu, ei smulg din fenomenul sensibil doar factori sugestivi, de care depinde impresia indecentă a unui obiect Datorită izolării, acești factori câștigă și mai mult în puterea lor sugestivă, deoarece nimic străin nu distrage atenția Numele de „Impresionism" mi se pare, deci, foarte norocos Se știe ce accident le datorăm Când un „so-cietâ anonim" dintr-un cerc apropiat de Manet a organizat o expoziție în , printre picturile sale s-a numărat unul sub titlul: o graniță; privirea portretului trece prin tine, parcă ar fi privit într-o altă realitate, dincolo de cealaltă parte a vieții, care ne este ascunsă Greșeli de scriere observate: Țară Linia Imprimat Trebuie sa fie St M-am "M-am " sn relație St nepotrivit fără motiv sn concatenarea estimărilor exces exces- w P tu esti CONŢINUT: pagină Către cititor Prima parte I Autonomia valorilor estetice Partea a doua II Obiect estetic Partea a treia Sh Esența artei • Partea a patra IV Stil Partea a cincea V Înțelegerea artei și a criticii de artă Partea a șasea VI Pictură și desen Partea a șaptea VII Impresionismul în arta electorală Partea a opta VIII Două probleme ale portretului 